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Izjava o avtorstvu  
 
 
Pornografizacija in objektivacija ženskega telesa na podobah iz revije Cirkus 
 
Upodabljanje hiperseksualiziranega ženskega telesa se je na začetku prejšnjega stoletja počasi 
začelo sidrati v množične medije in kasneje v popularno kulturo zahodnega kapitalističnega 
sveta, in sicer (tudi) preko modne fotografije in oglaševanja ter tako postalo modno in chic. Od 
80. let prejšnjega stoletja predvsem zaradi sodobnega feminizma tovrstno reprezentiranje 
konotira še emancipatorno vlogo, saj naj bi postavljanje golega telesa na ogled, predvsem s 
strani žensk samih, pomenilo izkazovanje svobodnosti in emancipacije. Namen magistrskega 
dela je raziskati diskurze, v katerih se pojavlja t. i. porno chic, preko katerega elementi 
pornografizacije uspešno prodirajo v popularno kulturo. V analitičnem delu je namensko 
izbranih štirinajst fotografij, objavljenih v reviji Cirkus, s katerimi se ustvarita dva pola 
reprezentacije žensk: liberalno feministični in tipični patriarhalni. S pomočjo elementov 
multimodalne kritične analize diskurza, ki se osredotočajo na detajle podob, želimo prikazati, 
kako fotografije ustvarjajo pomen. Primarni cilj je namreč ugotoviti, katere ideje in vrednote so 
posredovane preko predstavljenih podob, na kakšen način so vkodirane v fotografije in kako 
jih beremo.  
 




Pornographication and objectification of woman's body in images from Cirkus magazine  
Since the start of the 20th century, hyper sexualisation of female body has slowly become a 
major part of the Western popular culture and its mass media. This process has been manifested 
(also) using fashion photography and advertising, which made hyper sexualisation of female 
body fashionable and chic. From the 1980s on, especially with the rise of modern feminism, 
this kind of representation gave the female body a more emancipatory role in society, one that 
portrays it as a symbol of freedom and emancipation. The main purpose of the thesis is to 
analyse the so called porno chic discourse. This discourse serves as an entry point through 
which the elements of pornographication are successfully penetrating the popular culture. In 
the analytical part of the thesis, the focus is on fourteen purposely selected photographs from 
Cirkus magazine. These photographs show us two different views on representation of women: 
liberal feminist view and typical patriarchal view. With the use of multimodal critical discourse 
analysis, which focuses on the details of the image, we wish to show how photographs construct 
the meaning. Our primary objective is to figure out which ideas and which values are conveyed 
via presented images. Furthermore, our goal is to figure out how values and ideas are encoded 
into these photographs and how we read them.  
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Zanimanje za raziskovanje pornografskih kodov, transformiranih v (modno) fotografijo, ni nov 
fenomen. Feministke drugega vala so že v 70. letih 20. stoletja podrobno spremljale 
reprezentiranje ženskega telesa v množičnih medijih in opozarjale na potencialne probleme. 
Med bolj vidnimi je bila Laura Mulvey, ki je vizualni užitek vzela pod drobnogled leta 1975 in 
mnoge posredovane podobe označila kot političen problem (Mulvey 1989). Ne glede na to se 
reprezentiranje hiperseksualiziranega ženskega telesa v modnih in oglaševalskih podobah 
pojavlja še danes. Fascinacija uporabljanja pornografskih kodov, prenesenih v popularno 
kulturo, izpostavlja vprašanja o načinih reprezentacije. S pomočjo intertekstualnosti se 
pornografski kodi prenašajo v modno industrijo in tako vplivajo na bralčevo interpretacijo 
posredovane podobe. Te podobe so namreč preračunljivo umeščene z namenom vplivanja na 
gledalca.  
V tej magistrski nalogi me bo zanimal pornografski način reprezentiranja ženskega telesa in 
njegov prenos na izbrane fotografije iz revije Cirkus. Vodilno raziskovalno vprašanje v nalogi 
je, ali gre v primeru reprezentacije ženskega telesa na izbranih podobah, objavljenih v reviji 
Cirkus, le za zadovoljitev moškega pogleda. Poleg tega me bo zanimalo tudi, kako so 
pornografski kodi uporabljeni v teh podobah. Izbrane podobe namreč niso le produkt 
medijskega teksta, ampak potencialno nosijo širši pomen. S tem razlogom sem s pomočjo 
namenskega vzorčenja izbrala podobe in ustvarila dva pola. Na eni strani so tiste fotografije, ki 
na strani gledalca ne vzpostavljajo tipičnega moškega pogleda. V teh bom iskala elemente 
pornografskega stiliziranja, ki bi lahko potencialno vplivali na opolnomočenje žensk, kot to 
zagovarja McNair (2009). Na drugi strani pa bom iskala klasično posredovanje elementov 
pornografije, prenešene v objektiviranje žensk v smislu posredovanja tipičnih patriarhalnih 
kodov skozi modno fotografijo. Clarke (1997) meni, da sta za množično upodabljanje golih 
teles v veliki meri krivo oglaševanje in hollywoodska kinematografija, ki pri bralcu namenoma 
sprožata vznemirljiv občutek, ko ponujata gledanje skritega in prepovedanega, kot je golo 
žensko telo. McNair (2009) pa meni, da gre za nove platforme izražanja ženske seksualnosti. 
Dejstvo je, da ne raziskujem in ugotavljam objektivne resnice, saj ne nazadnje izhajam iz 
konstruktivizma. Kot pravi Luthar (1996, 186), »realnost ni fiksna, ni dana, da bi jo le odkrili, 
analizirali, zaobjeli v ustrezen model /…/, temveč je konstruirana«. V konstruktivizmu torej 
»institucije in diskurzi niso ločeni, temveč delujejo drug na drugega. Same institucije delujejo 
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na osnovi simbolne predstave o sami sebi in o svojem okolju. To institucijo spreminja iz 
politične in ekonomske organizacije v kulturno organizacijo« (prav tam, str. 187). Glede na to 
bom poskušala ugotoviti, kako so ideološki mehanizmi manifestirani v izbranem vizualnem 
materialu.  
Naloga temelji na sodobnih pogledih in dojemanjih ženskih teles znotraj popularne kulture. Pri 
poglobljenem razmišljanju o tej temi ne moremo mimo teorij in konceptov, kot sta feminizem 
in porno chic, ki pomembno vplivata na naše branje podob. Medtem ko sta se feminizem prvega 
in drugega vala borila za odpravo neenakopravnosti med spoloma, med drugim za odpravo 
pornografskih kodov pri reprezentiranju žensk, pa sodobni feminizem pušča odprte možnosti 
svobodnega reprezentiranja ženskega telesa, predvsem s strani žensk samih. To predstavlja tudi 
enega od temeljev liberalistične demokracije. Koncept pornografizacije v povezavi s porno 
chicom je tisti, ki to podpira, na način, da je prikazovanje golih ženskih teles v popularni kulturi 
postalo chic in modno ter močno povezano s svobodo izbire, kar vodi v seksualno liberalizacijo. 
Pornografski kodi so, tudi s pomočjo estetizacije, globoko zasidrani tudi v oglaševalske 
strategije modne industrije. Žensko telo se že od 80. let prejšnjega stoletja izrablja za namene 
prodaje produktov, pa čeprav ti niso neposredno povezani s seksom. Tovrstno reprezentiranje 
objektivacije žensk poskušajo sodobni ustvarjalci podob obrniti v korist ženskam, ko jim 
dodelijo več aktivne participacije v smislu izbiranja.  
Prvi del naloge je namenjen teoretični konceptualizaciji na podlagi ključnih konceptov in 
njihovih avtorjev. Vodilna raziskovalna metoda, uporabljena v analitičnem delu, je 
multimodalna kritična analiza diskurza (s kratico MKAD), s pomočjo katere bom analizirala 
izbrane fotografije iz revije Cirkus, zato da bi raziskala pomene, posredovane preko njih. S 
pomočjo MKAD bom raziskovala posredovane ideje in vrednote, ki se nahajajo v izbranih 
podobah, in ugotavljala, na kakšen način so predstavljene. Kot pravita Machin in Mayr (2012), 
lahko s pomočjo občutka za kritičnost raziščemo vlogo podob v komuniciranju razmerij moči. 
V zadnjem delu naloge bom uporabila teoretske ugotovitve in jih aplicirala na izbrane podobe, 
ki so vse prej kot klasične in zato zahtevajo kompleksno obravnavo. Izbrana tema namreč 
potrebuje ravno to – dobro argumentacijo in široko vpetost v kulturni kontekst, saj ponuja 
veliko več od klišejske interpretacije. Predvsem nudi razmišljanje o tej temi, tako da bi bilo 




2  PORNOGRAFSKE PODOBE IN PORNOGRAFIZACIJA 
 
Pojavljanje golih ženskih teles na podobah, ki se pojavljajo v popularnih medijih, modi in 
umetnosti, ter populariziranje njihove pornografske reprezentacije je vse prej kot nov fenomen. 
Kulturna umestitev in obravnava teh podob izkazujeta določene specifike časa, kulture in 
konteksta, oziroma kot pravi Šribar (2006, str. 7), »pornografska učinkovanja beležimo na 
nivoju osebnega, družbenega in političnega«. Kakšna je vloga seksualnosti v naši kulturni 
industriji poleg dobičkonosnosti? Pappas (2011) sicer esej Sex sells, but what else does it do? 
aplicira neposredno na ameriški trg, vendar lahko njegove ugotovitve, kot tudi ugotovitve 
drugih referenčnih avtorjev, ki so obravnavali globalizacijo in amerikanizacijo kulture, 
neposredno apliciram na svoj primer. Vprašanje kdaj subjekt postane objekt je eno od ključih 
vprašanj pri raziskovanju reprezentiranja žensk in posredovanih ideoloških elementov v 
popularni kulturi in umetnosti. Čeprav je pornografija dolgo spadala le v sektor zasebnega, ji je 
ravno na račun t. i. pornografizacije (ang. pornographication) uspelo prodreti v medijsko sfero 
in posledično v množično kulturo naprednih kapitalističnih družb (McNair, 2009).    
 
2.1 Koncepta pornografije in erotike 
Pornografija je od 70. let prejšnjega stoletja del popularne kulture, vsaj kar zadeva 
priljubljenost, vplivnost in dobičkonosnost (Pappas, str. 323). Celotnemu konceptu pornografije 
je močno nasprotovala kontroverzna Catharine MacKinnon. Tudi Susan Griffin1 (1981, v 
Walters, 2005, str. 114) je strogo nasprotovala trditvi, da je »pornografija osvobajajoča tako za 
ženske kot za moške« ter zagovarjala stališče, da je daleč od sproščanja erotične energije, kot 
so na drugi strani trdili zagovorniki pornografije. Iz zasebnosti pogovorov je pojem seksualnosti 
skozi koncept množičnosti zabrisal mejo med zasebnim in javnim, in tako je tudi seks »postal 
bolj viden v sodobni zahodni kulturi« (Attwood, 2009, str. xiii).  
Večina zahodnjaške literature, ki obravnava pornografijo, je anti-pornografske, predvsem pa to 
velja za literaturo, ki izvira iz feminističnih študij in drugega vala feminizma. Med njimi je tudi 
prispevek B. Brown (1988, str. 22), ki že na začetku izpostavi, da je cilj eseja omejiti 
                                                 




razpravljanje o pornografskih podobah, saj naj bi bila pornografija »določena in omejena 
kulturna forma s specifičnim modusom učinkovanja« (prav tam). Nasprotno meni McNair 
(2013), ko pravi, da je kultura seksualnosti, vključno s pornografijo, eden od največjih delov 
sektorja kulturne industrije, saj njena vrednost dosega milijarde dolarjev in jo na dnevni bazi 
konzumira več sto milijonov ljudi po vsem svetu. To pornografiji zagotavlja, po mnenju 
McNaira, prostor na agendi v kulturnih študijah in politični ekonomiji medijev. Neodobravanje 
B. Brown (1988) o razpravljanju o pornografiji izhaja iz njenega prepričanja, da pornografija 
ne more biti nevtralna, oziroma še več, v korist ženskam in njihovi reprezentaciji. Šribar (2006, 
str. 9) sicer nasprotuje uporabi sintagme 'pornografske reprezentacije seksualnosti', ki po 
njenem mnenju »implicira zavezanost ideji o medijskem oziroma pornografskem predelovanju 
nečesa realno obstoječega in posledično podpira ideologijo, ki naturalizira (pornografsko) 
seksualnost«. Tako predlaga izraze, kot sta 'pornografske konstrukcije seksualnosti' in  
'medijski konstrukt spolnosti', z namenom »opredeliti pornografijo kot produkt pornografske 
industrije, 'pornofakte', torej dejstva, ki so vkomponirala ideologijo 'naravne' seksualnosti« 
(prav tam). 
Šribar (2006, str. 13) povzame ugotovitve raziskave o učinkih pornografije, ki je bila izvedena 
s strani Frazerjevega komiteja, in sicer naj bi šlo za »tri poglede na pornografsko škodo: 
liberalističnega (zadržano sprejemanje koncepta individualne škode), feminističnega (široko 
pojmovanje, ki vključuje družbeno škodo) in konservativnega (ogrožanje družinskih vrednot)«. 
Zadnja dva torej sodita med anti-pornografski pogled, prvi pa v anti-antipornografskega. Na 
račun dveh strogo vzpostavljenih polov, na katerem so na eni strani anti-liberalci in na drugi 
liberalci (kot jih opredeli Brown, 1988), absolutne definicije pornografije ni mogoče določiti. 
Pa vendar naj bi se oboji strinjali, »da lahko pornografijo opredelimo v okvirih ekstremov ali 
eksplicitnosti ter da gre za izpostavljanje določenih aktov ali delov anatomije gledanju« 
(Brown, 1988, str. 23). Pornografijo naj bi delale prepoznavne njene »ne-transparentne poteze, 
elementi, ki jo konstruirajo kot distinktivni reprezentacijski žanr – določena retorika telesa, 
oblike naracije, nameščanje in formuliranje naslovov ter napisov, stilizacije in poze, repertoar 
miljejev in kostumov, svetlobne tehnike, ipd.« (Brown, 1988, str. 23).  
Pappas (2011, str. 320) meni, da se je o pornografiji v ameriških akademskih krogih začelo 
razpravljati s »pornografskimi debatami znotraj feminizma 70. in 80. let, kjer je bila 
pornografija prepoznana in obravnavana kot vzročen dejavnik v podrejanju in izrabljanju 
žensk«. Šribar (2006, str. 13) citira definicijo Evropskega parlamenta, ko pravi, da je 
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pornografija »sistematična praksa izkoriščanja in podrejanja na podlagi spola, ki ženske 
prikrajša, saj prispeva k neenakosti spolov k že tako neenakim strukturam moči v družbi in k 
ženski podrejenosti k moški dominaciji«. Enako navaja tudi Brooks (1997), ko izpostavi anti-
pornografski položaj, ki je zavzel pomemben prostor v debatah drugega feminističnega vala na 
temo reprezentacije ženskega telesa. Anti-pornografski model predstavlja »celotno 
pornografijo kot odraz moške seksualnosti«, meni Brooks (1997, str. 206), hkrati pa naj bi ta 
model nakazoval, da »pornografija kot oblika reprezentacije vodi k nasilju« (prav tam), saj 
predstavlja ženske »kot pasivne žrtve« (prav tam). Ta priokus naj bi se še danes čutil pri 
raziskovanju te tematike. Pa vendar obstajajo sodobni avtorji, ki želijo pokazati, da je ženska 
lahko reprezentirana kot aktivna ustvarjalka tovrstnih podob, kar trdi McNair (2009 in 2013).  
McNair v svojem delu Porno? Chic! How pornography changed the world and made it a better 
place zavrne domneve o konceptih, kot je na primer objektivacija, ki je, kot pravi, »primarno 
uporabljena kot opis procesa, v katerem je človeški subjekt (navadno ženska) zreduciran na 
nivo seksualnega objekta, s čimer izgubi ključni element človečnosti« (McNair, 2013, str. 11). 
Čeprav ne zanika pogostosti objektivacije praktično vsega, kar je v človekovem spektru 
gledanja – vključno z ljudmi, meni, da obstajajo določeni trenutki, ko »želimo biti videni, 
opazovani in objektivirani« (prav tam). Pri tem poudari, da ne vedno in »ne pod pogoji 
predatorstva ali nemoči, vendar v zdravem in normalnem kontekstu, kot na primer, ko se lepo 
oblečemo z namenom, da bi bili privlačni« (prav tam). V tem smislu naj objektivacija ne bi bila 
vsiljevanje patriarhalnih kodov ženskam, »ampak le aspekt človeške seksualnosti, ki vključuje 
oba spola in vse seksualne identitete« (McNair, 2013, str. 12). Pa vendar se moramo vprašati, 
od kod sploh ta ideja delitve, kakšni so njeni kulturni kodi in kako se prenašajo v popularno 
kulturo.  
Šribar (2006, str. 14) navaja Susanne Keppler2 (1992, str. 93), ko pravi, da je »samo 
popredmetenje, tudi če je aktivirano zgolj v seksualiziranem razmerju med gledalcem in 
podobo, dovolj za oblikovanje pornografske vsebine«. Vendar naj bi bila ravno 
pornografizacija tista, ki zagovarja pomembnost žensk ne le kot uporabnic, temveč tudi 
proizvajalk. Šribar (2006, str. 159) terminu pornografizacije dodeli tri pomene, »poleg učinka 
pornografije na intimo, pogled, razmerja, itd. in širitev žanra še kulturno matrico«. Torej kdaj 
ženska spolna anatomija postane pornografizirana? Po mnenju Renate Šribar (prav tam, str. 
                                                 
2 Keppler. S. (1992). Pornography: The representation of power. V C. Itzin (ur.). Pornography: Women, violence 
and civil liberties (str. 88–101). Oxford; New York: Oxford University Press. 
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160) takrat, ko pride do »udomačitve tega, kar je konstruirano kot nepoznano«, kar poveže z 
oglaševanjem. »Detajlirano približevanje zakritim nivojem svojega objekta daje 
oglaševalcu/subjektu upodobitve kredibilnost, v potencialnem uporabniku ali uporabnici pa 
vzbuja občutek obvladovanja« (prav tam). Ne gre namreč le za pornografska dejanja, temveč 
tudi za pornografske učinke v oglaševalskih podobah, torej za prehajanje v druge prostore 
vizualnega in predstavljivega. Tako »pornografija 'organizira' gledanje žensk tako s strani 
moških kot žensk« (prav tam, str. 117). Po mnenju McNaira pa naj bi bila ravno 
pornografizacija tista, ki zagovarja pomembnost žensk ne le kot uporabnic, temveč tudi 
proizvajalk. Tako McNair (2009, str. 55) pojem pornografizacije opisuje kot »fascinacijo nad 
pornografijo, ki se pojavlja od konca 80. let, zlasti v svetovni visoki umetnosti in popularni 
kulturi, hollywoodskem filmu in literaturi, oglaševanju in modi, v novinarstvu in znanstvenem 
raziskovanju akademikov«. Dojemanje pornografije kot nasilne in tabu teme se je tako 
spremenilo v sprejemljivo in celo modno oziroma z eno besedo, pornografija je postala 'chic'. 
Pappas (2011, str. 321) gre še korak dlje, ko ponudi eno od možnih razmejitev in postavi ločnico 
med goloto in aktom (ang. naked in nude), in sicer pravi, da gre za »razliko med objektivacijo 
in neprimerno reprezentacijo ne-oblečenega telesa na eni strani ter spodobno in umetniško, torej 
visoko cenjeno reprezentacijo tega istega telesa na drugi strani« (prav tam). Podobno pravi 
Kenneth Clark3 (1987, v Berger, 2008, str. 69), saj meni, da »biti nag preprosto pomeni biti 
brez obleke, medtem ko je akt oblika umetnosti«. Pravi, da »akt ni izhodišče slike, ampak način 
gledanja, ki ga slika doseže« (prav tam). Berger (2008, str. 69) se delno strinja z njegovo 
razločitvijo, vendar poudari, da »način, na katerega vidimo akt, ni nujno omejen na umetnost: 
obstajajo tudi gole fotografije, gole poze, gole geste«, ki ne tvorijo konotativnih pomenov. 
Nadalje meni, da je akt vedno del konvencij – »in avtoriteta za njegove konvencije izvira iz 
določene umetnostne tradicije« (prav tam). Givens (2012, str. 83) k Pappasovi delitvi doda še 
razlikovanje dveh žanrov znotraj akt fotografije (ang. nude photography), in sicer »akademsko 
in neprimerno oziroma opolzko«. Sicer se zaveda težavnosti postavljanja ločnice, saj parametri 
ene in druge strani ne morejo biti določeni objektivno. Če vpletemo v to debato še Platona in 
Aristotela, prvi verjame, da so »vse reprezentacije slabšalne, saj pritegujejo pozornost stran od 
realnega sveta, drugi pa pravi, da je gledalčevo srečanje z reprezentacijo samozadostna, 
                                                 
3 Clark, K. (1987). The nude: a study of ideal art. London: Penguin books.   
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katarzična izkušnja« (prav tam). Marcus4 ( 1966, str. 278, v Nead, 1998, str. 491) je bolj na 
strani Aristotela, ko pravi, da je pornografija »obsedena z idejo neskončnega užitka, z idejo 
zadovoljitve«. Prav tako vidi povezavo med kulturno produkcijo pornografije in oglaševanja, 
ki je namenjena prodaji in nagovarjanju k potrošnji (prav tam). Pornografizacija v umetnosti je 
predvsem izkazana v aktu (ang. nudity) in pozah. Nead (1998, str. 485) pravi, da je bila »že od 
nekdaj ustanovljena meja med javno sprejemljivo in nesprejemljivo obliko kulturne potrošnje 
v povezavi z zgodovinsko določenim seksualnim in moralnim kriterijem«. Nadalje izpostavi 
kulturne razlike, ki do določene mere oblikujejo ločnico med čistim pogledom (ang. pure gaze) 
poznavalca in pogledom motiviranega kulturnega vandala. Umetnost in pornografija sta odvisni 
ena od druge, pravi Nead (1998, str. 488), »v smislu pomena, pomembnosti in statusa«.  
Po mnenju McNaira (2013) se pornografija na račun družbenih konvencij loči na moško in 
žensko. Stilske lastnosti ženske pornografije naj bi bile olepšane – v smislu ustvarjanja čutnega 
okolja ob spolnem aktu. To lahko poimenujemo erotika, ki je nastala z namenom razlikovanja 
od t. i. moške pornografije. Sledi, da erotiko dojemamo kot spodobno obliko seksualne 
reprezentacije in pornografijo kot izobčenko (McNair, 2013, str. 16). Razmejevanja med 
pornografijo in erotiko izpostavijo tudi nekateri drugi avtorji, med njimi Pappas, ki meni, da je 
erotika »nenasilna, egalitarna, ljubezniva oblika spolno eksplicitnega materiala«, pornografija 
pa je »sovražna, nasilna in izkoriščevalska« (Pappas, 2011, str. 322).  
Šribar (2006, str. 13) meni, da je »opis erotike s kategorijami topline, človeškega stika in 
podobno neidentičen z vladajočo predstavo o erotičnih materialih v medijih«. Frazerjev komite5 
(1984, prav tam) definira erotiko kot »s čustvi in kompleksnimi odnosi kontekstualizirano 
prikazovanje spolnosti«. Šribar (prav tam, str. 14) pravi, da se je razlikovanje med pornografijo 
in erotiko utrdilo »v začetku osemdesetih let dvajsetega stoletja, ko je pornografija vstopila v 
feministični in homoseksualni govor, ko so med drugim tudi »pro-pornografske lezbijke 
vzpostavile okvir, v katerem se je pornografija začela poimenovati z erotiko« (prav tam). Tako 
je erotika postala legitimen fotografski žanr, česar pa postmodernistični strokovnjaki niso 
odobravali. Kritizirali so »močno seksualizirane podobe, ki so spodbujale nepravične nadvlade 
v razmerjih« (GC, 2012, str. 494). Obstajali naj bi dve vrsti fotografov, ki prezentirajo erotiko 
                                                 
4 Marcus, S. (1966). The other victorians: A study of sexuality and pornography in mid-nineteenth century 
England. London: Weidenfeld & Nicholson. 
5 Special Committee on Pornography and Prostitution. (1984). 
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v fotografiji; tisti, ki povzdigujejo žensko moč in seksualnost, ter tisti, ki pomanjšajo ženske v 
objekte (prav tam). Šribar (2006, str. 25) meni, da je Barthes s tem, ko je v interpretacijo uvedel 
punctum, pornografijo ločil od erotike. Punctum v fotografiji je, kot pravi Barthes (1982), tisto 
nekaj, kar nas zbode, pritegne, nek detajl, ki pritegne naš pogled na podobi. »Že samo prisotnost 
tega detajla spremeni naše branje, kot da gledamo novo fotografijo, ki je v naših očeh 
zaznamovana z višjo vrednostjo« (prav tam, str. 42). Tako je erotika »za gledajočega odnos s 
podobo, ki sega izven nje« (Šribar, 2006, str. 25), in sicer v smislu prehajanja objekta na subjekt 
in obratno. Popredmetenje naj bi bilo namreč tisto, ki naj bi oblikovalo pornografsko podobo, 
četudi »je aktivirano zgolj v seksualiziranem razmerju med gledalcem in podobo« (Keppler6, 
1992, str. 93, v Šribar, 2006, str. 14). 
Kot že rečeno, so mnenja deljena, ko pride do vprašanja dejanskega užitka ženske pri 
reprezentiranju njenega golega telesa. Nekateri menijo, da je lahko udeležba žensk v 
pornografiji, tako gledalk kot tudi proizvajalk, osvobajajoča (McNair, 2009 in Pappas, 2011), 
ter trdijo, da prikazuje pomembnost možnosti nadzora njihove lastne seksualnosti. Tu gre za 
popolnoma liberalistično trditev. Definiranje, kdaj je nekaj pornografsko, je za nekoga z 
Bližnjega vzhoda popolnoma drugačno od na primer mladih zahodnih potrošnikov v primeru 
popularnih videov pevke Lady Gaga (McNair, 2013). »Za prvega bi že podoba oblečene pevke 
z njenega koncerta prikazovala naravo njenega seksualiziranega prikazovanja telesa in 
pomenila pornografsko. Za najstnico iz New Yorka ali Londona pa Lady Gaga predstavlja 
zvezdnico, ki uporabi svojo seksualnost kot pripomoček pri svojem delu, kar se pogosto šteje 
kot 'porno chic', saj se nanaša na pornografijo ali črpa iz nje, vendar ni sama po sebi 
pornografska« (prav tam, str. 20). Gre torej za transgresijo pornografije, njeno postopno 
vstopanje v družbene kode kot sprejemljive tehnike seksualne reprezentacije. Iz tega bi lahko 
sklepali, da če upodobitev ne sugerira podreditve ženske s spolno konotacijo, lahko potencialno 
konotira njen emancipatorni trenutek.  
To namreč opisuje t. i. raunch kultura, »kultura, ki spodbuja pretirano odkrito spolno 
reprezentacijo žensk, kar se kaže v sprejemanju pornografije, pomanjkljivem oblačenju, goloti 
v oglaševanju, ipd., še posebej, ko to spodbujajo ženske« (Raunch culture, b. d.). Walter7 (2010, 
                                                 
6 Keppler. S. (1992). Pornography: The representation of power. V C. Itzin (ur.). Pornography: Women, violence 
and civil liberties (str. 88–101). Oxford; New York: Oxford University Press. 
7 Walter, N. (2010). Living dolls: The return of sexism. London: Virago. 
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v Bishop, 2012, str. 821) pravi, da se slednja izkorišča kot privlačen način predstavitve 
prepričanja, da je nastala nova, hiperseksualizirana kultura, ki sporoča, da je spodbujanje žensk, 
da dajejo prednost svoji privlačnosti, predstavljeno kot neproblematično. Podrobneje o tem bom 
pisala v naslednjem poglavju v povezavi s tretjim valom feminizma in porno chicom. 
 
2.2 Na kratko o modni fotografiji 
Modna fotografija, kot jo umestijo mnogi avtorji, ima svoje začetke v portretni fotografiji 19. 
stoletja, kmalu po iznajdbi tega medija in po industrijski revoluciji, ko so ljudje začeli ceniti 
fotografski portret (Bate, 2009; Brown, 2012a). Na začetku je bil »glavni namen modne 
fotografije pokazati ženska oblačila (Liberman8 v Devlin, 1984, str. 7), s čimer se strinja tudi 
Hall-Duncan (2010, str. 300), ko pravi, da modna fotografija od svojih začetkov še ni bila prava, 
saj še ni izražala mode ali modnega stila«. Kmalu zgolj dokumentiranje ni bilo več dovolj, tako 
da so se v modni fotografiji začeli pojavljati »umetnost, talent, tehnika, psihologija in prodajna 
spretnost (Liberman9 v Devlin, 1984, str. 7). Tako se v začetku 20. stoletja s pojavom prvih 
modnih revij Vogue in Harper's Bazaar pojavijo tudi prvi pravi modni fotografi (Brown, 
2012a). Med njimi je bil De Meyer tisti, čigar pristop k modni fotografiji je že leta 1914 
omogočil reviji Vogue vstop v avtorsko fotografijo, kar pomeni, da je fotografija prikazovala 
več kot le oblačila, šlo je za artistično izražanje avtorja. Kot pravi Hall-Duncan (2010, str. 301), 
je »tovrsten pristop spremenil idejo, kaj naj bi modna fotografija bila, preusmeritev od 
upodabljanja oblačil z vsemi detajli, k evokaciji razpoloženja«. Tako kot vsako obdobje je 
imelo tudi to poseben stil. Tako je bila De Meyerjeva fotografija v obdobju 1910–1920 zaradi 
»čiste atmosfere in lesketajoče se svetlobe« prepoznana kot umetniška (Hall-Duncan, 2010, str. 
301). De Meyerju je sledil Edward Steichen, ki je vstopil na trg modne fotografije v 20. letih 
20. stoletja. Njegov slog »mehke ostrine in čistih geometrijskih linij« je po mnenju Hall-
Duncana (prav tam) »dvignil modno fotografijo v moderno umetnost«.  
Vse od nastanka se je modna fotografija najhitreje širila na ameriškem trgu, saj so bili 
Američani prvi, ki so trgu ponudili modno revijo Vogue s fotografijami, in sicer leta 1892. 
Condé Nast je možnost uspeha, a hkrati dominacije nad ženskami prepoznal že leta 1909, ko je 
                                                 
8 Predgovor h knjigi A. Devlin. 
9 Predgovor h knjigi A. Devlin. 
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revijo kupil in jo spremenil v tednik (Devlin, 1984). Kot vsak drug medij o kulturi bivanja je 
tudi Vogue »odražal samopodobo žensk, vključno z njihovimi sanjami, željami, vrednotami, 
seksualnostjo in interesi« (Hall-Duncan, 2010, str. 300). To razpoloženje je bilo predvsem 
uokvirjeno znotraj editorialov, ki so odraz uredniške politike in tako nakazujejo vpliv na kulturo 
tistega časa, »kar privede do prepričljivega dokaza o spremembi vloge ženske v družbi« 
(Brown, 2012a, str. 260). 
Nekateri kritiki modno fotografijo umeščajo med množične medije, drugi v polje umetnosti. 
Tako zgodovinar Paul Jobling10 (1999, v Bancroft, 2012, str. 36) najpomembnejši vidik modne 
fotografije vidi v tem, da je pomemben del množičnih medijev, ter jo poveže s teorijami 
recepcije podob. Modna zgodovinarka Anne Hollander11 (2004, v prav tam) in kuratorka 
Valerie Steele12 (2001, v prav tam) pa jo umestita v kontekst umetnosti. Ker je težko določiti 
nekaj le kot črno ali belo, bi želela izpostaviti mnenje zgodovinarja Martina Harrisona13 (1991, 
v prav tam), ki pravi, da »modna fotografija dobi svoj kontekst in pomen od svojega 
proizvajalca (torej fotografa), fizične umestitve (npr. revije) in zgodovinske umestitve (čas 
oziroma obdobje, v katerem se podoba pojavi)«. Angela McRobbie14 (1998, v prav tam) 
predlaga, da so »estetske konvencije žanra, kot so videz modelov, pripovedne značilnosti, zorni 
kot in organizacija prostora znotraj slike, merila, po katerih se modna fotografija prepozna in 
ocenjuje«.   
Čeprav začetki modne fotografije segajo na ameriški trg v daljno 19. oziroma v začetek 20. 
stoletja, pa se premik k sodobni modni fotografiji zgodi v Evropi, natančneje v Angliji. Od 60. 
let se je kreativni epicenter mladih modnih oblikovalcev in modnih fotografov oblikoval v 
Londonu. Devlin (1984) meni, da je ekonomska recesija tistega časa dodobra zamajala modni 
svet, kar je povzročilo premik čez lužo. V 70. letih so fotografi, kot sta Helmut Newton in Guy 
Bourdin, s svojimi deli »preizkušali meje sprejemljive modne podobe in sodobnega odnosa do 
ženskosti in seksualnosti« (Brown, 2012b, str. 345). Tako se začnejo pojavljati alternativne 
modne revije, ki se postavijo nekako nasproti tradicionalnim, kot je Vogue, in ki naj bi bile, kot 
                                                 
10 Jobling, P. (1999). Fashion spreads: Word and image in fashion photography since 1980. Oxford: Berg. 
11 Hollander, A. (2004). Sex and Suits: The evolution of modern dress. Brinkworth: Claridge.  
12 Steele, V. (2001). The corset: A cultural history. New Haven; CT; London: Yale University Press.  
13 Harrison, M. (1991). Appearances: Fashion photography since 1945. London: Cape.  
14 McRobbie, A. (1998). British fashion design: rag trade or image industry. London; New York: Routledge.  
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meni Brown (2012c, 489), »namenjene obema spoloma in prikazovale nasprotje retuširani 
popolnosti«. Fotografi, kot so Ellen von Unwerth, Nick Knight, Terry Richardson, Juergen 
Teller, Wolfgang Tillmans in Corinne Day, so v svojih podobah prikazovali drugačne vrste 
lepoto. Corinne Day je tako nekoč izjavila, da je s svojim pristopom k modni fotografiji 
podobam želela vdihniti delček realnosti (Brown, 2012c).  
Od 80. let so tako imenovane inovativne revije, kot so The Face, I-D in Dazed and Confused, 
»spodkopavale prevlado uveljavljenih modnih publikacij, kot je bila Vogue« (Bancroft, 2012, 
str. 36). To sta jim omogočala postmodernizem in anarhična kreativnost, ki je izhajala iz etosa 
subkulture punka (prav tam). Bancroft (prav tam) pri tem najbolj izpostavi Nicka Knighta, ki 
naj bi bleščeč modni svet obrnil na glavo s svojim 'edgy' pristopom in podobami. S tem ga 
Bancroft (prav tam) postavi na nasprotno stran klišejski seksualni estetiki, ki sta jo po njenem 
mnenju popularizirala Helmut Newton in Bruce Weber, ko sta prikazovala neokusno 
seksualnost v modni fotografiji. Knight pa naj bi bil tisti, ki se je zavzemal »za bolj prefinjeno 
in raznoliko prikazovanje teles« (prav tam). Ameriška reprezentacija mode naj bi prinesla 
frustracijo in obsesijo s klišejsko modo, želja po pristnosti evropske modne fotografije pa naj 
bi prinesla v medije ideale, kot je 'heroin chic'15, videz, ki se je uveljavil kot popularna 
reprezentacija ženskega telesa v modni fotografiji 90. let prejšnjega stoletja in ki je med drugim 
promoviral zelo suho telo in bledo kožo. Prišlo je celo tako daleč, da je takratni ameriški 
predsednik Bill Clinton leta 1997 »obsodil celotno modno fotografijo, da spodbuja uživanje 
drog, s tem, ko to prikazuje kot glamurozno in seksi« (Brown, 2012c, str. 490). Ne glede na 
tovrstne očitke so umetniki s svojimi deli še naprej izzivali in provocirali družbeni status quo. 
Ne le zloraba drug, ampak tudi podobe, povezane z motnjami hranjenja, ki so se prav tako 
pojavljale v alternativnih revijah, so bili tretirane kot alternativen pogled na lepoto (prav tam).  
Cotton (2000) pravi, da je modna podoba na začetku novega tisočletja drugačna od podob 
prejšnjih obdobij. Tako je modna fotografija skozi medije in akademske študije še močneje 
izražala pripoved sodobnega življenja (prav tam). V ospredje so stopile osebne zgodbe 
                                                 
15 »Heroin chic je bil kontroverzni modni stil, za katerega so bili značilni modeli s praznimi izrazi, zanemarjenim 
videzom v nenavadnih ali zvijajočih pozah, fotografirani pred mračnim ozadjem« (Ledford, 2007, str. 1). Kot pravi 
Ledford (prav tam), je bilo za ta stil značilno, da je izkazoval posledice nasilja, viktimizacije in/ali samouničenja. 
Tovrstno stiliziranje naj bi promoviralo jemanje drog kot glamurozno in hkrati spodbujalo motnje hranjenja (prav 
tam). Ena od najbolj znanih heroin chic modnih podob je oglas za parfum znamke Calvin Klein, t. i. CK Be iz leta 




proizvajalcev in njihovo samoizražanje skozi te podobe. Ne le fotografom, tudi stilistom in 
oblikovalcem je bila dana platforma, prek katere so se lahko predstavili v ne-izključno 
komercialne namene, z namenom vzpostavljanja 'razpoloženja' podobe in pripovedništva. Kot 
pravi Cotton (2000), naj bi jih motiviralo predstavljanje mode na način, da se ta prepleta z 
domišljijo potrošnikov v smislu novega in razburljivega. Modna fotografija nas kot gledalca in 
potrošnika s svojimi podobami vzburja in zapeljuje (prav tam).  
 
2.3 Fotografska podoba in njen vpliv 
Bate (2009, str. 26) zastavi tri ključna obdobja fotografskih teorij: prvo »sega na konec 30. let 
19. stoletja, ko je bila fotografija iznajdena«, drugo »zajema začetek 20. stoletja, in sicer 20. in 
30. leta«, tretje pa »60. in 70. leta, ki so se razširila v postmodernizem 80. let«. Kot pravi, so 
vsa obdobja vplivala na sodobne umetnike in njihovo mišljenje (prav tam). Že od konca prvega 
obdobja naj bi fotografija pridobila ogromen vpliv na umetnost in kulturo, saj se je posledično 
»začela spreminjati celotna ideja ustvarjalne domišljije« (prav tam, str. 27). Ogromno debat se 
je zvrstilo na račun fotografije kot umetnosti, preden je bila sprejeta med njene zvrsti. S 
fotografijo se je vse spremenilo, »ne le zaradi izuma medija fotografije, temveč zato, ker je 
industrializacija transformirala celoten pogled na umetnost in podobe v kulturi« (Bate, 2009, 
str. 132). Champany (2003) navaja, da je konceptualizem, na katerega je močno vplivala 
retrospektivnost, tisto umetniško gibanje, ki je na umetnost znotraj fotografije močno vplivalo 
in jo oblikovalo. Tako je v ospredje stopila pomembnost nastajanja pomena. Cotton (2014) za 
začetnika konceptualizma navede Marcela Duchampa in njegovo 'ready-made' fontano iz leta 
1917 ter fotografa Alfreda Stieglitza, ki je umetnino fotografiral. Po njenem mnenju je 
Duchamp »fotografijo uporabil kot napravo z namenom zbrati vizualni naboj in samodejno 
dodeliti umetniški pomen njenim subjektom« (Cotton, 2014, str. 19). Fotografija je tako 
uporabljena kot orodje, s katerim lahko zajamemo vsakodnevne objekte in njihove 
konceptualne pomene. Konceptualizem je bil oblikovan z namenom »preučiti naravo 
komuniciranja kot tudi naravo umetnosti in umetnikov« (Champany, 2003, str. 17). Je oblika 
umetnosti, pri kateri tehnično znanje in lepota v tradicionalnem pomenu besede nista več v 
ospredju, bolj pomembni sta dobro oblikovana misel ter lepota jasnosti njenih idej (prav tam).  
Poleg konceptualizma je za branje pomena pomemben tudi postmodernizem. Bistvo prvega je 
avtorjevo ustvarjanje pomena podob, bistvo drugega pa se prevesi na stran bralca in njegovega 
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kulturnega znanja. Postmodernistično mišljenje nudi zaveden pogled na podobe, ne da bi se bali 
ali sramovali priznati, »kaj vidimo, kako to vidimo in kako te podobe sprožajo in oblikujejo 
naše občutke in razumevanje sveta« (Cotton, 2014, str. 192).  
Kritika feministk nad reprezentacijo ženskega subjekta kot objekta, namenjenega za moški 
pogled in njegov užitek, v popularni kulturi se je prenesla tudi v fotografijo (GC, 2012, str. 
494). Ena najvplivnejših raziskovalk tega področja je Laura Mulvey, ki je vizualni užitek 
postavila pod drobnogled že leta 1975. Prav ona je odprla diskusijo o prepletanju erotičnega 
užitka in narativne pripovedi, njegovega pomena in pozicioniranju ženske podobe. Ta diskusija, 
kot že omenjeno, sodi med pripadnice drugega vala feminizma, ko se je veliko feminističnih 
avtoric ukvarjalo s problematiko reprezentiranja žensk in potencialnimi težavami, ki jih lahko 
prinesejo. Eden ključnih elementov teorije Laure Mulvey16 (1975, str. 14) je po mnenju Brooks 
(1997, str. 164) »način, kako je 'užitek' konstruiran s strani 'mainstream' hollywoodskih filmov 
in kakšen je pomen teh užitkov za različne gledalce«. Feminizem tistega časa je, kot pravi 
Mulvey (1989, str. 50), »nastal kot ključen del nove kulture in politične moči, saj so bile podobe 
in način reprezentacije obravnavane s strani feministk kot politična tema«. Mulvey v korist 
feministične kritike uporabi psihoanalizo, s katero želi dokazati patriarhalnost družbe. 
Ugotoviti namreč želi, »kako film reflektira in goji interpretacije spolnih razlik, ki so že 
normalizirane in ki nadzorujejo reprezentacijo ter erotične načine gledanja« (prav tam). V 
dominantnem patriarhalnem svetu je znak 'ženska' kulturni kod, ki ne obstaja brez povezave z 
znakom 'moški'. Šribar (2006, str. 112) pravi, da čeprav pornografija »ni esenca patriarhata, ga 
na nek način tipizira /…/, kar pomeni, da akumulira pomene«. Beseda razpoložljivost v 
povezavi s pornografijo tako pomeni tržno in vizualno dostopnost materialov, hkrati pa tudi 
dostopnost upodobljenih žensk. Vsi smo konstrukti poststrukturalizma. Pojavi se edino 
vprašanje, iz česa naš konstrukt izhaja. Pomembno je upoštevati, da so tudi konstrukti arbitrarni 
in da ni vsaka reprezentacija dobra oziroma slaba sama po sebi. Brooks (1997) piše o 
problematičnosti vpliva poststrukturalizma na feministične debate o identiteti, seksualnosti in 
reprezentaciji. To je ključno predvsem z vidika konstruiranja spola kot biološke in/ali kulturne 
spremenljivke (v smislu 'sex' vs. 'gender') in s tem pripisovanja družbenih vlog enemu in 
drugemu spolu.  Ženska podoba naj bi vedno predstavljala globlji pomen, kar pomeni, da 
konotira nekaj, česar nihče ne želi videti, ampak je preveč očitno, da bi spregledali, to je 
odsotnost penisa. Po Freudovi teoriji to moškemu predstavlja strah pred kastracijo in zatorej 
                                                 
16 Mulvey, L. (1975). Visual pleasure and narrative cinema. Screen 16 (3), 6–18. 
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nelagodje. Ženska podoba je torej tam, da služi moškemu pogledu in njegovemu zadovoljstvu. 
Moški aktivno nadzira svoj pogled z namenom preprečitve neudobja in nevarnosti. Ima namreč 
dve možnosti; ubežati strahu pred kastracijo, kar predstavlja sprejemanje ženske nič več kot 
grožnje, ali pa jo mora spremeniti v objekt fetiša. Fetiširana skopofilija ustvari fizično lepoto 
objekta, transformiranega v samozadovoljitev, saj naj bi bil po mnenju Mulvey (1989, str. 22) 
»erotični instinkt fokusiran le na videz«. Prav tako predlaga osvoboditev od kamere in 
nepristranskost gledalčevega pogleda kot ukrep proti monolitni akumulaciji tradicionalnih 
konvencij. Brez dvoma pa bi tovrstno dejanje pokvarilo zadovoljstvo, užitek in privilegij 
'nevidnemu gostu'.  
Clarke (1997, str. 133) vidi moški pogled kot »enotno gledanje« (ang. »single act of looking«), 
kjer so zbrane »tiste zveze, vrednote in domneve, na katerih temeljijo seksualne reprezentacije 
in jih predstavljajo«. Po Freudu je to skopofilija – užitek gledanja (ang. »pleasure of the eye«) 
(prav tam). Skopofilija je eden od človekovih najmočnejših nagonov. Izvira iz seksualnosti in 
priklene bralčev pogled na podobo. »Looking at« pomeni oblast in užitek, ki lahko vodi k 
voajerizmu (Mulvey, 1989). Šribar (2006, str. 117) pravi, da pornografija »organizira gledanje 
žensk tako s strani moških kot žensk«. Brown17 (1981, str. 10, v Šribar, 2006, str. 117) 
problematizira ta proces 'samo gledanja', saj »se razpira v smer povezanosti med načini gledanja 
in oblikami dejanj, čeprav gledanje ni manj realno, torej ni manj legitimni učinek«. Vrednote 
fotografije 19. in 20. stoletja predstavljajo mišljenje, da so ženske tam za to, da jih moški 
gledajo v njihovi dvojni vlogi »kot spektakel (za moški pogled) in stereotip (ljubica, žena, mati, 
ipd.)«, meni Clarke (1997, str. 125), kar se reflektira v »zadržanih podobah ženskega subjekta, 
navadno s pogledom obrnjenim stran od kamere« (prav tam). Laura Mulvey (1989) je 
vzpostavila dva tipa voajerizma v hollywoodski kinematografiji, ki ju lahko apliciramo na 
fotografijo: aktivnega in pasivnega, pri čemer se prvi nanaša na moškega in drugi na žensko. 
Razprava o ženskem telesu oziroma njegova reprezentacija ostaja občutljiva tema ne glede na 
kontekst, v katerem se znajde. Na koncu se vedno izkaže tako, da mora vsak v diskusiji izbrati 
stran, saj je nevtralnost skorajda nemogoča. 
Šribar (2006) zavrača uporabo zveze 'pornografska reprezentacija seksualnosti', saj meni, da bi 
s tem dali ideologiji pornografske seksualnosti prosto pot. S tem napeljuje na spolno neenakost, 
»ki podpira moško dominacijo nad žensko« (prav tam, str. 11). Pappas (2011, str. 325) pravi, 
                                                 
17 Brown, B. (1981). A feminist interest in pornography – some modest proposals. London:  m/f. 
21 
 
da nam »pornografija daje vpogled v to, kako se kot del popularne kulture utrjuje, osvobaja ali 
kako drugače vpliva na naše razumevanje moči in družbenega reda«.  
Edward Steichen, eden od pionirjev modne fotografije, kot tudi drugi zgodnji modno-
oglaševalski fotografi so »ugotovili, da se je umetniški seks prodajal, v času, ko je bilo golo 
žensko telo uporabljeno za prodajo izdelka. Tovrstno reprezentiranje je veljalo za škandalozno« 
(Glasson Roberts, 2012, str. 269). Eden od prvih modno-oglaševalskih editorialov (leta 1935) 
je bil objavljen v reviji Vogue za ameriško tržišče. Steichen je fotografiral model Dixie Ray v 
oglasu za Woodbury Soap and Cannon Towels, sporočilo pa je bilo jasno: »Uporabljajte 
Woodbury milo in tudi vi lahko izgledate tako čudovito in seksapilno« (prav tam). Šribar (2006) 
piše o treh bolj kompleksnih obravnavah pornografskega diskurza v slovenskem medijskem 
prostoru, z najbolj znanim iz leta 1994, čeprav se ga takrat še ni ožigosalo kot pornografskega. 
Gre za odmeven Krkin oglas za sončno kremo, z na pol golimi ženskimi zadnjicami na plakatu 
in s sloganom »Vsaka ima svoj faktor«. Razlog za diskusijo naj bi bil »odpor do proliferacije 
erotike v oglaševanju« (Šribar, 2006, str. 27). Ustvarjalci in naročnik so močno stopili na prste 
feministkam in na nek način začeli s pornografskim diskurzom v slovenskih množičnih medijih. 
Argument prijave oglasa je bil, »da Krkino oglaševanje žali in podcenjuje ljudi, še zlasti tiste, 
ki si prizadevajo za enakost spolov« (prav tam). Njihova pritožba je bila zavržena kot 
nerelevantna, saj naj bi oglas nudil možnost različnega branja.  
Pornografija je na nek način videna kot stimulacija domišljije, čeprav mediji vedno nekako 
najdejo način, kako manipulirati z njo (Šribar, 2006). V oglaševanju produkt postane eno s 
posredovano idejo, ko se materializacija ideje »v pornografiji udejanji v prvi vrsti kar skozi 
produkcijo, scensko izvedbo seksualnega dejanja, sekundarno pa skozi konzumpcijo, ki je 
generalno prav tako seksualno dejanje (prav tam, str. 86). Če povežem Šribar in Bancroft (2012, 
str. 40) in pornografijo s fotografijo, Bancroft pravi, da je fotografija točka, v kateri se srečata 
svet jezika in svet domišljije. Clarke (1997, str. 130) pride do podobnega zaključka, ko pravi, 
da se »fotografija hrani s fantazijo in fetišem«, to pa predvsem zaradi dominacije moških 
bralcev podob. To pa nakazuje na razlike med moškimi in ženskami. Tako »podoba ne 
dovoljuje le dominacije skopofilije, še več, to počne na račun pasivnega subjekta in aktivnega 
pogleda z absolutno močjo nad tem, kaj vidi, vse skupaj pa deluje kot nevidna navzočnost« 
(prav tam).  
Zanimiv znanstveni prispevek v slovenskem prostoru na temo nove podobe gledanja v smislu 
žensk kot proizvajalk in bralk medijskih tekstov je znanstveni prispevek kritičarke Pie 
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Brezavšček. Njen prispevek o feministični rehabilitaciji pornografije temelji na primeru 
Umazanih dnevnikov, švedske serije kratkih filmov. Kot pravi avtorica, je s prispevkom želela 
razviti »'novo podobo gledanja' prek nekaterih novejših, predvsem deleuzovskih in 
fenomenoloških analiz filma ter tematizacij pogleda/gledanja. Ta nova matrica gledanja 
omogoča tudi drugače misliti željo in užitek (ob gledanju)« (Brezavšček, 2017, str. 68). Čeprav 
v primeru izbranih podob iz revije Cirkus ne gre za gledanje z namenom zadovoljitve libida, je 
prispevek zanimiv predvsem zato, ker je izhodišče določenih analiziranih fotografij 
feministična pornografija, torej subverzija falocentrične družbene ureditve. »Feministični 
projekt tega članka tako za samo feministično rehabilitacijo pornografije na tem mestu terja 
novo podobo gledanja«, meni Brezavšček (prav tam). V enem od filmov, ki jih Brezavšček 
(2017, str. 69) analizira, »ženski postaneta veliki erotični superjunakinji lastnega užitka, moški 
pa tako pomanjšan, da je njegovo celotno telo zgolj še v velikosti penisa in zato prikladna spolna 
igrača«. Kar pripelje do preobrata, saj »namesto fetišizacije ženske, pri čemer naj bi zaradi 
vedno preteče grožnje kastracije sama postala falos, film naredi nekaj drugega. Ženska si 
moškega zdaj dobesedno vzame, izrabi, njen orgazem, njen užitek ga nadvse aktivno zaduši« 
(prav tam). Vendar, kot poudari avtorica, gre pri tem resnično za nov koncept gledanja in ne 
zgolj za liberalni feministični pogled, »katerega logika pogleda še vedno ostaja moška« (prav 
tam). Kot pravi Pia Brezavšček (2017, str. 71), je »ena od možnosti prevladujoči moški pogled 
eliminirati in na njegovo mesto postaviti pogled, ki se podobi predaja in se ji pusti zapeljati. 
Seveda pa je mogoče matrico moškega pogleda zaobrniti tudi drugače − /…/ Raziskovalka je 
zdaj tista, ki ima moč, saj se sama odloča, da bo na ogled ponujala svoje telo /…/ − in to zaradi 
lastnega užitka, ki ga v takšni inverzni situaciji zapleni tistemu, ki gleda«. Tako avtorica v 
popolnosti dodeljuje možnost odločitve ženski sami, tako kot proizvajalki kot tudi bralki 
podobe.  
Tako kot nas Berger in njegovi sodelavci na začetku zbirke esejev o Načinih gledanja (2008) 
opomnijo, da gre zgolj za določene subjektivne vidike na posamezno temo in da je glavni namen 
dopustiti poglobljeno kritično razmišljanje, bi enako želela izpostaviti tudi sama. Analiziranje 
pomenov podob je običajno precej nezavedno in (pre)malo razsežno. Veliko več se ukvarjamo 
z besedami ter njihovimi pomeni in vplivi kot s podobami. Kdaj vemo, kaj vidimo? Berger 
(2008, str. 22–23) pravi, da »tisto, kar vemo in verjamemo, vpliva na to, kako stvari vidimo«, 
ter da »vedno gledamo odnos med stvarmi in nami«. Kopičenje védenja se izkaže v znanju, ki 
ga akumuliramo skozi proces učenja, ki ga uporabljamo za razlago družbenih in naravnih 
pojavov ter njihovih povezav. Branje podob je tako vedno pogojeno. Različni ljudje v različnih 
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kulturah in v različnih diskurzih različno berejo iste tekste. Vedno je pomembna kulturna 
umestitev in močna argumentacija s teoretsko podlago. S tem namenom bom v naslednjem 
poglavju opisala ključne koncepte, ki vplivajo na branje izbranih podob iz revije Cirkus, 
predstavljenih v analitičnem delu.  
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3 NAČINI GLEDANJA S POMOČJO KLJUČNIH KONCEPTOV 
 
Eden od ključnih sodobnih teoretikov na področju gledanja in razumevanja, John Berger, nam 
v svojih Načinih gledanja jasno poda, da »tisto, kar vemo oziroma verjamemo, vpliva na to, 
kako stvari vidimo, hkrati pa vedno gledamo odnos med stvarmi in nami« (Berger, 2008, str. 
22, 23). Iz tega izhaja, da jaz potencialno vidim stvari drugače kot nekdo drug, bodisi 
proizvajalec neke podobe bodisi drug gledalec. »Podoba je videno, ki je znova ustvarjeno ali 
reproducirano. /…/ Vsaka podoba uteleša enega od načinov gledanja. Tudi fotografija. Kajti 
fotografije niso, kot se pogosto predpostavlja, mehanski zapis« (prav tam, str. 24). Vse to pa je 
pogojeno z zgodovinskim razvojem od renesanse dalje, saj je »podoba postala zapis tega, kako 
je X videl Y, kar je bila posledica naraščajoče zavesti o individualnosti« (prav tam). Tudi izum 
kamere je prispeval k spremembi načina gledanja in »vidno je dobilo nov pomen« (prav tam, 
str. 32). To pomeni, da ko »kamera reproducira sliko, izniči enkratnost njene podobe. Zaradi 
tega se njen pomen spremeni oziroma natančneje, njen pomen se pomnoži in razpade na veliko 
pomenov« (prav tam, str. 33).  
Koncept gledanja in razumevanja variira predvsem v bolj kontroverznih temah, kot je pričujoča. 
Vedno se ustvarita dva bregova, levi in desni, ki poskušata vplivati na naše razumevanje in 
delovanje. Zato je pomembno, da poskušamo ostati odprti za argumente obojih ter si na podlagi 
vsega slišanega in videnega sami ustvariti pomen podobe. Dejstvo je, da so v teh podobah 
vkodirani ideološki elementi, ki nam kot bralcu posredujejo pomene. Oglaševanje in modna 
fotografija tako nista prav nikakršni izjemi. Omniprezentnost ženskega telesa je skozi 
oglaševanje, modo in množično kulturo prešla na raven »objekta odrešitve« in s tem 
nadomestila dušo, v smislu, da je zavedanje svojega telesa kulturno pogojeno in da je 
propaganda dandanes precej usmerjena k samozavedanju, kot pravi Baudrillard (2005, str. 277).  
Baudrillard s svojim prispevkom na temo telesa kot potrošniškega objekta želi pokazati, da 
trenutna struktura proizvodnje in potrošnje povzroča v subjektu razdvojenost reprezentacije 
svojega lastnega telesa, gre za »reprezentiranje telesa kot kapital in kot fetiš oziroma predmet 
potrošništva« (prav tam). Vsi stremimo k temu, da izgledamo najbolje možno, saj se 
navsezadnje v družbi najprej in najbolj reprezentiramo s svojim telesom. Zato neprestano 
vlagamo vanj. V to nas napeljujejo mediji z raznimi podobami, ki so nam posredovane, saj ne 
nazadnje tudi telo nekaj prodaja. Prav objektivacija je skozi različne teorije, predvsem pa skozi 
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feministično, postala in ostaja glavni kamen spotike. Zanimivo teorijo o tem, kako ženska 
postane objekt, nam ponudi Berger. Meni namreč, da je ženska že od otroštva naučena, da se 
mora neprestano opazovati, kar vodi v to, da »moški delujejo, ženske se kažejo« oziroma 
»moški gledajo ženske«, ženske pa »opazujejo same sebe, kako jih gledajo« (Berger, 2008, str. 
63). »To ne določa zgolj večine odnosov med moškimi in ženskami, ampak tudi odnos žensk 
do samih sebe. Opazovalec ženske v njej je moškega spola: opazovana je ženskega spola. Tako 
samo sebe spremeni v objekt – in še posebno v objekt pogleda: podobo« (prav tam). Kot pravi 
Legan (2005, str. 488), so bili »objekti najprej reprezentirani z uporabno (funkcionalna logika) 
in cenovno (ekonomska logika) vrednostjo, kasneje pa še s simbolno (logika simbolne 
izmenjave)«, slednja je popolnoma preplavila današnjo družbo (Barnard18, 1996, str. 145–155, 
v Legan, prav tam).  
V tem poglavju želim skozi izbrane koncepte nadaljevati teoretski okvir. Pomen izbranih 
konceptov feminizma, komodifikacije, porno chica in estetizacije je za namen branja izbranih 
podob ključnega pomena, saj ustvari relevantnost argumentov branja podob. Zanimalo me bo, 
kako se med seboj prepletajo in pojavljajo v sodobnih medijih ter katere elemente pripisujemo 
določenemu diskurzu.  
 
3.1 Feminizem in komodifikacija 
Walby (2011) pravi, da obstajajo različni pristopi k definiciji feminizma, kar se pogosto odrazi 
v sámo-definiciji vsakega posameznika, skupin ali projektov, ki delujejo v smeri zmanjševanja 
spolne neenakosti ter promoviranja interesov žensk. Sicer pravi, da je feministka19 lahko vsaka, 
ki se kot taka predstavi, saj je »tak pristop usklajen s tradicijami zgodnjega drugega vala 
ženskega gibanja, ki bazira na posameznikovi lastni izkušnji« (prav tam, str. 3). Walby kljub 
temu prepoznava pasti, ki lahko termin potencialno stigmatizirajo zaradi njegove popačene rabe 
določenih skupin ali posameznikov. Tako se je razvila alternativna možnost definiranja 
feminizma za tiste, ki se zavzemajo za interese žensk, vendar se zaradi tega ne okličejo kot 
feministke – »I am not a feminist, but …« (prav tam).  
                                                 
18 Barnard, M. (1996). Fashion as communication. London; New York: Routledge.  




Walby (2011) izpostavi prvi in drugi val feminizma kot pomembna nastavka za sodobni 
feminizem. Prvi se je začel okoli leta 1850 in končal z zmago boja za volilno pravico žensk v 
mnogih zahodnih državah – »npr. v ZDA leta 1920 in v Združenem kraljestvu leta 1918/1928« 
(prav tam, str. 8). Čeprav se prvi val povezuje pretežno z zavzemanjem za volilno pravico žensk, 
so se t. i. sufražetke borile tudi za zaposlovanje in izobraževanje žensk ter pravice žensk v 
zakonu (prav tam). Feminizem drugega vala časovno uvrščamo v 60. in 70. leta preteklega 
stoletja, v času, ko je predstavljal »nasprotje dominantni kulturi in s tem ponujal alternativni set 
ideologij, ki so poskušale izzvati hegemonične ideje o spolu« (Hollows in Moseley, 2006, str. 
4). Podobno kot feminizem prvega vala se tudi feminizem drugega vala zavzema za »dostop do 
dobrih služb in odpravo ovir za najboljše službe, dostop do državne moči s pomočjo 
demokratskih procesov, torej sedež v parlamentu, zmanjševanje nasilja nad ženskami, 
predvsem pravico za ločitev od nasilnega moža ter zmanjševanje izkoriščanja žensk za namene 
(prisilne) prostitucije« (prav tam, str. 9). Walby (2011) pravi, da je feminizem z vstopom v 
vlado dosegel množičen doseg (ang. mainstreaming), kar bi pod določenimi pogoji lahko 
pripeljalo do slabenja feminizma kot značilne moči. Prav tako t. i. neoliberalizem od uveljavitve 
leta 1980 predstavlja izziv feminizmu na način, da spodbuja neenakosti, še posebej v ekonomiji, 
prav tako procese anti-demokratizacije (Walby, 2011, str. 11). Brooks (1997, str. 163) meni, da 
je intervencija drugega vala feminizma skušala raziskati, »kako je patriarhalna ideologija in 
družbena tvorba patriarhalne družbe podprta z medijskimi in filmskimi diskurzi«. Walters 
(2005, str. 110) poleg tega doda še temo telesa kot eno najbolj nujnih skrbi drugega vala 
feminizma, in sicer izpostavi boj za »pravico ženske do svobodnega izražanja svojega telesa«.  
Zahodne feministke so pogosto naslavljale vprašanja o lepoti in pomenu zunanjosti žensk, kar 
je bil stranski produkt težnje k najnovejši modi, celo anoreksiji, bulimiji oziroma plastičnim 
operacijam. Vse to pa je »stranski produkt« medijskih podob (prav tam), ki so se po svetu širile 
iz Amerike. Tako se drugi val feminizma prevesi v postfeminizem, ki temelji predvsem na 
svobodi izražanja žensk. Macdonald (1995, str. 90) iznajdbo postfeminizma pripisuje 
oglaševalcem kot »utopično prepričanje, da ženske lahko počnejo, kar želijo, če le imajo dovolj 
veliko željo in vnemo«. To je precej povezano s potrošništvom in srednjim razredom. Kot 
primer navede začetek obsesivne skrbi za telo že z začetka 80. let, ko so oglaševalci krem 
(Lancôme, Vichy, Elisabeth Arden, Lancaster) pričeli z znanstvenim diskurzom o učinkih 
njihovih produktov, kar se je razširilo na šport in ustvarilo močno vez z modo, oba pa sta imela 
velik vpliv na identiteto (prav tam, str. 195–196). Kot pravi Walby (2011), je sodobni svet 
označen za postpatriarhalni in postfeministični. Slednji »poskuša preoblikovati feministične 
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izzive neenakopravnih načinov seksualnih oblik v sprejete komercializirane oblike 
seksualnosti«, kar se odraža v popularni kulturi (prav tam, str. 19). Predpona 'post' naj bi 
označevala »proces odvijajoče se transformacije in spremembe« v patriarhalni obliki družbe 
(Brooks, 1997, str. 1). Pojavi se vprašanje, ali so tovrstne seksualne in kulturne prakse podaljšek 
k oblikam feminizma ali zgolj različica seksistične kulture (prav tam)? Ali je postfeminizem 
najboljši koncept za razumevanje večje vključenosti mladih žensk v komercialne oblike 
spolnosti (prav tam, str. 20)? Brooks (1997, str. 1, 4) meni, da je (bil) postfeminizem označen 
za antifeminističnega zaradi medijev in da je kot tak »uporaben konceptualni referenčni okvir, 
ki zajema presečišče feminizma z drugimi anti-fundamentalističnimi gibanji, kot so 
postmodernizem, poststrukturalizem in postkolonializem«, in da predstavlja »dinamično 
gibanje, ki je sposobno izzvati modernistične, patriarhalne in imperialistične okvirje«. Tudi 
Hollows in Moseley (2006, str. 7) prepoznata postfeminizem kot problematičen, »ker se 
uporablja za preveč različnih namenov«. 
Od 80. let prejšnjega stoletja lahko torej govorimo o novem valu feminizma, že tretjem, ki naj 
bi se najbolj osredotočal na »zvezo med feminizmi in kulturnimi spremembami, gledano s 
stališča reprezentacije in vsakodnevnih življenjskih navad« (Hollows in Moseley, 2006, str. 7). 
Sodobno dekle kolektivnih sanj je junaška ženska z vsemi presežki; aktivna, ambiciozna, seksi 
in močna. »V družbi se pojavlja kot neustavljiva superherojinja, iznajdljiva manekenka, 
borbena akcijska bejba, medijska boginja, popularna zvezdnica, ki želi vladati svetu. 'Girl 
power' še nikoli ni bolj preplavila popularne kulture«, pravi Hopkins20 (2002, v Munford in 
Waters, 2014, str. 109) in nadaljuje, da je 'girl power' »postfeministično gibanje v smislu 
naslediti ali celo preseči feminizem« (prav tam, str. 110). Munford in Waters (2014, str. 170–
171) se sprašujeta, ali redefiniranje feminizma pomeni njegov konec, vendar na koncu prideta 
do zaključka, da »feminizem zavrača možnost pozabe, saj ima še nedokončane posle«.  
Komodifikacija feminizma znotraj popularnih medijev po mnenju Hollows in Moseley (2006, 
str. 10–11) v središče postavlja žensko bele polti in srednjega razreda (s čimer se strinja tudi 
Dowsett, 2014), kar naj bi potrjevalo domnevo, da je »feminizem gibanje v prid privilegiranim, 
ki si lahko privoščijo vse«, kar navežeta na serijo Seks v mestu, ki prikazuje »liberalni stil 
življenja, ki ga lahko kupimo s pomočjo komoditet« (prav tam). Komodifikacija v povezavi s 
feminizmom se lahko izraža tudi skozi telo. Telo je, kot pravi Bordo (2003), sredstvo oziroma 
                                                 
20 Hopkins, S. (2002). Girl heroes: The new force in popular culture. London: Pluto Press. 
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medij kulture, ki deluje kot njena metafora, vendar več kot le besedilo kulture. Ko nadalje citira 
antropologinjo Mary Douglas21 (1982, v prav tam, str. 165) pravi, da je telo »močna simbolična 
forma, površje, na katerem so vklesana glavna pravila, hierarhije in celo metafizične obveze 
kulture, ki so zato utrjene skozi konkreten jezik telesa«. Bordo meni, da je težnja k »vedno 
spreminjajočemu se, homogeniziranemu in izmuzljivemu idealu ženstvenosti« pripeljala 
ženska telesa do ponižnosti skozi »naporne in standardizirane discipline diet, make-upa in 
oblačil, z namenom teženja k samo-spreminjanju« (prav tam, str. 166).  
Ne glede na vse sodobne feministke zavračajo svojo pozicijo »biti žrtev« (prav tam) in se tako 
raje poslužujejo »spolno osvobajajočih izbir« (Walter22, 2010, v Walby, 2011, str. 20). 
»Zmanjševanje starih oblik nadzora nad seksualnostjo je nadomeščeno z novimi preko 
pornografije«, trdi Dines23 (2010, v Walby, 2011, str. 20). Dines24 (prav tam) to označi kot 
kulturo nespodobnosti (t. i. raunch kultura), »ki domnevno ponuja spolno osvoboditev, čeprav 
zgolj trži ženske kot objekte in jim onemogoča popolno izražanje spolnosti preko vzajemnosti«. 
Prav to pa naj bi omogočal postfeminizem, ki deluje v veri, da so »najpomembnejše bitke že 
bile dobljene in da je čas za slavljenje, ne za tekmovanje za nove oblike odnosov med spoloma« 
(Walby, 2011, str. 20). Postfeminizem naj bi bil močno povezan z neoliberalizmom, zato je 
preusmeritev v socialno demokracijo25 nujno potrebna, če želimo doseči vzajemnost in 
                                                 
21 Douglas, M. (1982). Natural symbols. New York: Pantheon.  
22 Walter, N. (2010). Living dolls: The return of sexism. London: Virago.  
23 Dines, G. (2010). Pornland: How porn has hijacked our sexuality. Uckfield: Beacon Press. 
24 Dines, G. (2010). Pornland: How porn has hijacked our sexuality. Uckfield: Beacon Press. 
25 Socialna demokracija se zavzema za večjo vpletenost državljanov predvsem pri odločanju, kar vodi v promocijo 
enakosti in svobode (Danisch, 2015, str. 189). Cilj socialne demokracije, kot pravi Fielding (v Lavelle, 2007, str. 
2), je »učinkovitejše delovanje gospodarstva, ki je v interesu večine, in sicer z izkoriščanjem priložnosti, ki jih 
ponuja politična demokracija z namenom vplivanja na ekonomsko aktivnost, v želji narediti družbo bolj 
enakopravno«. Neoliberalizem na drugi strani povezuje človekovo dobrobit z »dajanjem posamezniku podjetniško 
svobodo v smislu močne pravice zasebne lastnine, prostega trga in proste trgovine. Vloga države je tako ustvariti 
in ohranjati institucionalni okvir, prilagojen tovrstnim praksam« (Harvey v Lavelle, 2007, str. 3). Trditev S. Walby 
si lahko razlagamo v smislu, da neoliberalizem ne podpira enakopravnosti med posamezniki na račun kapitalizma. 
Rottenberg (v Winch, Forkert in Davison, 2019, str. 7) ponudi termin neoliberalni feminizem, ki ga opredeli kot 
»feminizem, ki so mu bili odvzeti vsi ključni koncepti, kot so enakost, pravičnost in osvoboditev. Neoliberalni 
feminizem naj bi spodbujal ženske, naj sebe dojemajo kot človeški kapital«.  
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enakopravnost, kot meni Walby (prav tam). Walters (2005, str. 140) pravi, da je »mlajši 
generaciji žensk feminizem dan v zibelko, od koder morda izvira tudi to hrepenenje po politični 
nekorektnosti«, hkrati pa to prinaša redefiniranje termina feminizem »pod pogojem njihovih 
lastnih izkušenj« (prav tam). 
Spodnji odlomek iz serije Tales of the city (2019) bistveno povzame dojemanje feminizma 
tretjega vala. Gre za odlomek iz ene od Netflixovih originalnih serij, ki v desetih epizodah 
prikazuje življenje ene od alternativnih skupnosti, ki so tudi del LGBTQ. Prizor je posnet v 
enem od t. i. queer barov, kjer je tudi oder za izražanje kreativnosti pripadnikov queer skupnosti. 
Povod spodnjega prizora je ples gole Lay-le, ki izraža svojo svobodomiselnost na odru. 
[Shane] You all right, Mary Ann? Not your cup of tea? 
[Mary Ann] I just … I don't understand. How exactly is that feminist? 
/…/ 
It's … No, I was just saying that in terms of the feminism of my day, that this was … 
[Lay-la] Oh! So, you're like old school. 
[Mary Ann] Well, I'm not a suffragette, but yes. My generation was trying to liberate women 
from objectification, not, you know … encourage it. 
[Lay-la] Right. But, see, I don't feel objectified. I own my body. I'm making a choice.  
[Queen] Exactly. See, everything we do here is about empowerment.  
[Lay-la] Taking control.  
(Odlomek iz četrte serije Tales of the city) 
McNair (2013) meni, da gre v primeru raunch kulture oziroma kulture nespodobnosti, ki 
domnevno ženskam ponuja neomejen političen in ekonomski kapital, za napačno razumevanje 
inteligence in neodvisnosti žensk, ko se odločijo, na kakšen način bodo izkazovale svojo 
seksualnost. Kultura nespodobnosti naj bi bila ravno zaradi svoje liberalistične drže tista, ki 
ženskam v sodobni kapitalistični družbi omogoča spolno enakost. Ta pa se neposredno 
povezuje s feminizmom pod pretvezo borbe za pravice žensk, »ko govori ženski, da s tem, ko 
se izpostavlja kot žrtev moškega užitka, ne predstavlja jezika naše generacije, saj si lastimo več 
javnega prostora kot nekoč« (Krum26, 2006, v McNair, 2013, str. 95). McNair (prav tam) meni, 
da je »uživanje seksualnosti povezano z novimi možnostmi, ki se odpirajo s pridobivanjem 
moči in lastništva nad javnim prostorom, in sicer ravno s pomočjo feminizma«.  
»V kapitalizmu 21. stoletja artikulacija ženske spolne identitete in želje vedno bolj izvira iz 
žensk«, meni McNair (2013, str. 95). One so tiste, ki jim je dana odločitev, kaj želijo narediti, 
in tako je zadovoljitev moških pričakovanj potisnjena v ozadje. Ta feminizacija seksualne 
                                                 
26 Krum, S. (2006, 15, maj). No more faking. Guardian.   
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kulture pa se lahko zgodi le v najbolj liberalnih in kapitalističnih družbah (prav tam). Goldman27 
(1992, v Gill, 2009, str. 98) tako meni, da koncept komoditetnega feminizma »poskuša dodajati 
kulturno moč in energijo feminizma, medtem ko simultano domesticira kritiko oglaševanja in 
medijev«. Tudi Gill sicer meni, da sodobna ženska lahko izbira, kako se želi predstavljati v 
vizualnih medijih, in sicer s pomočjo svobodnih interesov, vendar ne zanemarja dejstva, da v 
sodobni medijski sferi še vedno obstajajo podobe »iz starih režimov oglaševanja, kjer so ženske 
reprezentirane kot objekti poželenja«, s čimer jim je odvzeta subjektivnost (Gill, 2009, str. 107).  
 
3.2 Koncept porno chica  
Termin porno chic se je prvič pojavil leta 1973 v povezavi s predvajanjem filma Deep Throat 
v kinematografih, ko je Ralph Blumenthal, novinar New York Timesa, napisal članek, s katerim 
se je »dejanska pornografija prikazala v množičnih medijih ameriške kulture«, pravi McNair 
(2013, str. 41). V primeru filma Deep Throat gre za čisto pornografijo, oziroma kot jo nekateri 
imenujejo 'hard core' pornografijo, brez romantičnosti in cenzure. »V tem kontekstu je koncept 
porno chica njegova dobesedna referenca – pornografija je nenadoma postala chic in javno 
dostopna« (prav tam). To je tudi prelomnica začetka pojavljanja pornografije v množičnih 
medijih. Vendar prvi val porno chica ni trajal dolgo, saj se je proti koncu 70. let nanj vsul plaz 
anti-pornografskih feminističnih kritik, ki so definirale pornografijo kot »kulturno bistvo 
patriarhalnega zatiranja žensk, še več, kot propagando za posilstvo« (prav tam, str. 42). Šele 
desetletje kasneje, torej na koncu 80. let se v javnosti poleg anti-pornografskega vzpostavi pro-
pornografski pol, katerega aktivisti so se trudili za prenehanje statusa pornografije kot kulturne 
izobčenke (prav tam).  
Čeprav se je hard core pornografija preselila v t. i. red light cone kulturne potrošnje, je 
pornografija 80. let prejšnjega stoletja postala chic v drugačnem pomenu – kot vir navdiha v 
širokem spektru kulturnih oblik, kar McNair razume kot seksualno liberalizacijo v širšem 
pomenu z eno ogromno željo: da bi se lahko javno pogovarjali o seksu na načine kot do tedaj 
ni bilo možno. »Vzpon porno chica drugega vala odraža revolucijo družbe«, meni McNair 
(2013, str. 43), v smislu »demonstriranja stilskosti (ang. chic-ness) in kulturne fascinacije s 
pornografijo kot izrazitega sloga in njene prisotnosti v matični kulturi, kar se najpogosteje 
                                                 
27 Goldman, R. (1992). Reading ads socially. London; New York: Routledge.  
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odraža z jezikom imitacije, parodije ali humorja, strategije, ki je najbolj izrazita v oglaševanju« 
(prav tam). Ali v praksi obstajajo pravice žensk do izražanja seksualnosti? Kot družba smo zelo 
samo-zadovoljivi, kot nas opiše Tuck (2009). Ob tem zastavi osnovno vprašanje: »Kakšne vrste 
spolnost je posredovana spolnost in kakšne vrste seksualni užitek je spodbujen s seksualnimi 
podobami, izdelki in storitvami? Oglaševalci so začeli izrabljati žensko telo za namene prodaje 
produktov, ki niso imeli nobene neposredne povezave s seksom, kar je vodilo v objektivacijo 
žensk, predvsem v modni fotografiji. Tako imenovani porno chic se je tako v družbi uveljavil 
kot eden od načinov reprezentacije. Gill (2009) meni, da se je uveljavil na račun oglaševalcev 
z namenom pritegniti kupčevo pozornost. Tako so, kot pravi, nastali oglasi, ki so bili ali 
hiperseksualizirani in/ali nasilni v smislu »izstopajočih in vzburljivih podob« (prav tam, str. 
94). Avtorica prispevka o superseksuazlizaciji in oglaševanju prepozna obrezovanje (ang. 
cropping) podob kot glavni fokus oglasa, kar podpre s študijo o tem, kako so ženska telesa v 
oglasih vizualno razdeljena, »da gledalec vidi samo ustnice, ali samo oči ali samo prsi« (Gill, 
2009, str. 96). Šribar (2006, str. 160) pravi podobno, saj meni, da oglaševalci z detajliranjem in 
navidezno poznavalsko reprezentacijo poskušajo poglobiti svojo kredibilnost. »Gre za princip 
udomačitve tega, kar je konstruirano kot nepoznano«, pravi Šribar (prav tam). To naj bi 
produktu zviševalo kredibilnost, »potencialnemu uporabniku ali uporabnici pa vzbujalo 
občutek obvladovanja« (prav tam). Glavni pornografski efekt v oglaševalskih podobah je tako 
v »vizualni organizaciji določenega prostora, ki ima potencial prehajanja v druge prostore 
vizualnega in tudi predstavljivega – se pravi izven konvencionalnega konceptualiziranega 
prostora reprezentacij« (prav tam, str. 117).  
V povezavi s porno chicom se pojavi subverzija. Slovar slovenskega knjižnega jezika predlaga 
naslednjo definicijo subverzije: »Dejavnost, ki se izvaja kot prikrita, proti obstoječi ureditvi« 
(Subverzija, b. d.). Elementi subverzije so lahko različni, vendar imajo vsi enak cilj, 
nasprotovati statusu quo. Gre torej za aktivno nasprotovanje nečemu, kar je v družbi sprejeto 
kot družbeno pravilno oziroma družbeno dobro. »Porno chic predpostavlja, da je pornografija 
postala sprejeta in s strani množičnega občinstva splošno razumljena«, meni McNair (2013, str. 
37). Še več, večina njenih oblik (čeprav ne vse) preide od kulturne izobčenke in tabuizirane 
oblike reprezentiranja do upravičene in zaželene (prav tam). Dokler bo pornografsko ostalo 
»eksperimentalno in uporniško«, bo porno chic ohranjal svoje mesto v liberalni kapitalistični 
družbi (McNair, 2013, str. 39). »Če in ko bo te faze konec in bo potrošnja pornografije postala 
'normalizirana', kar pomeni, da ne bo mogoče več nobene novosti ali pregrehe, morda bo takrat 
koncept porno chica doživel konec svoje odmevnosti« (prav tam).  
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3.3 Estetika in estetizacija   
V tem podpoglavju želim s pomočjo estetike kot dela filozofije umetnosti najti vzporednico 
estetizaciji vsakdana in njegovih podob. Izhajam iz dejstva, da je naš pogled primarno orientiran 
na lepo, kar je večinoma tudi tisto, kar nas pritegne h gledanju. Pojem estetika izhaja iz grške 
besede aisthesis, kar označuje »čutno zaznavanje ali senzorno spoznavanje«, kot pravi Kante 
(2001, str. 112) in doda, da se je izraz začel uporabljati za zaznavanje umetnin in lepote šele v 
18. stoletju (prav tam). Erjavec (1995) izraz estetika pojmuje na tri načine, in sicer kot filozofijo 
lepega, kot filozofijo umetnosti in kot metakritiko, med katerimi se najbolj zavzema za 
filozofijo umetnosti. »Estetika, ki v različnih kulturnih tradicijah danes obravnava umetnost, 
izhaja, zavestno ali ne, iz estetskih vrednot, ki so bile pridobljene in transponirane s poljem 
kulture. Osmišlja ali osmišljati hoče umetnost in ugotavljati, kaj je umetnost, kaj je umetniška 
lepota, kaj preteklost, sedanjost in prihodnost umetnosti ter kako se umetnost umešča v spekter 
drugih človeških stvaritev z estetskim učinkom« (prav tam, str. 28). Jerman v svojih Sprehodih 
po estetiki označi estetski odnos kot tisti odnos, ki »označuje človekovo ugodje ali neugodje 
glede na to, ali je nekaj lepo ali grdo« v smislu zadovoljevanja »človekovih kulturnih potreb« 
(Jerman, 1983, str. 8). Pomembno vlogo pri tem imajo človekove stvaritve in njegove želje po 
ustvarjanju. Poleg predmetov in materij, ki poleg praktičnosti želijo goditi tudi očesu, so »tudi 
takšni predmeti človekove ustvarjalnosti takšni izdelki, ki nimajo nobene praktične lastnosti, ki 
služijo – kot pravimo – zgolj očesu ali sluhu« (prav tam, str. 9). Estetsko izkustvo je sestavljeno 
iz čutnega in mentalnega zaznavanja oziroma fizičnih procesov in pomenov (Kante, 2001). 
Poleg tega pa je »estetsko zaznavanje zaznavanje določenih vidikov, lastnosti zaznanega 
predmeta« (prav tam, str. 113). Jerman meni, da umetnost ni stvar civilizacije. »Ne, sla po 
lepoti, ustvarjalnem izrazu v snovi je notranja lastnost, prilastek človeka kot individuuma in kot 
družbenega bitja. Ta težnja po izrazu samega sebe v snovni kreaciji je obvladovala tako 
jamskega človeka kot današnjega človeka atomskega veka«, pravi Jerman (1983, str. 9). Kot 
nam nadalje razloži, estetika prodira v dveh smereh: »Po eni plati raziskuje lepoto predmetov, 
ki jih je ustvaril človek, po drugi plati pa lepoto umetnin, se pravi predmetov, ki jih je ustvaril 
človek, da bi služili lepoti in človekovi ustvarjalnosti« (prav tam, str. 15, 16).  
Strehovec (1995, str. 7) v svojem delu povzame pojav t. i. macdonaldizacije, koncept, ki je 
opredeljen kot pojem, ki »povezuje vrsto ideoloških implikacij homogenizacije, globalizacije 
in trivializacije okusa in abstrahiranja od etnokulturnih ozemljenj in prizemljenj. 
Macdonaldizacija kulture je izrazito globalna, nadnacionalna in stereotipna pri oblikovanju 
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svojih izdelkov, vendar sploh ne samo njih, ampak tudi svojih odjemalcev, potrošnikov, strank, 
tako se svet avre in glamurja umetniškega dela v tradicionalnem pomenu besede obrne na glavo. 
Te stranke so bile oblikovane kot stranski produkt homogenizacije, kot »'instantni 
posamezniki', ki si na različnih koncih našega planeta (iz)oblikujejo stereotipni okus in potrebe, 
da kupujejo in trošijo izdelke po zgledu hamburgerjev, hollywoodskih filmov, mode oblačenja 
velikih družb /…/«. V sodobnih delih umetnikov je tako pomembna avra avtorja kot persone, 
ki včasih celo preseže avro njegovega dela (prav tam). Tako se pojavi estetizacija, s katero 
»poimenujemo prenos estetskega, lastnega umetnosti, na zunajumetniško resničnost in 
dejavnost, s katero se nekaj neestetskega naredi estetsko« (prav tam, str. 11). Strehovec pri tem 
izpostavi, da estetizacija ni nujno nekaj pozitivnega in da je »pogosto prijem manipulacije«, kar 
pomeni, da se »določene segmente dejanskosti estetizira zato, da bi jim lepa forma ('preobleka') 
priskrbela višjo menjalno vrednost« (prav tam). V sodobnem svetu sta tako v ospredju 
različnost in pluralnost. Tako po mnenju Strehovca (prav tam, str. 15) lepo lahko »pomirja, 
razorožuje, spravlja antagonistične strani, usmerja k popolnosti in uspelosti ter je dokaz in 
atribut svobodnosti, toda hkrati je lahko maska, vaba, alibi in šminka, dodana pojavom ali 
simulirana le zato, da bi njeni uporabniki izpeljali prevaro, trik in z lepo embalažo ali formo 
zapeljali volivca, kupca, voyeurja ali flâneurja«. Slednje poimenuje demonsko estetsko, ki je 
značilno za sodobni čas, »torej estetsko, namenjeno čutnemu očaranju ne glede na posledice« 
(prav tam, str. 16). Ravno zakrivanje »umazanije kapitalizma« je po mnenju Radojević (2005, 
str. 323) uspešno »vzpostavilo estetizacijo kot proces olepševanja in osmišljanja vsakdana«. Še 
več, vzpostavi se estetski fetišizem, ki po njenem mnenju »iz vsakdanjih, uporabnih reči 
ustvarja reči, ki so več kot to /…/ (prav tam). S tem se premakne status blaga, »ki ni več le 
blago, saj se preobrazi v kulturne objekte, se pravi fetiše« (prav tam, str. 326). Radojević (2005, 
str. 328) pravi, da je »uvedba estetske forme nujna, saj igra ključno vlogo pri ujetju 
potrošnikovega pogleda«. 
S tem podpoglavjem zaključujem teoretski del in se preusmerjam k analitičnemu. Naslednje 
poglavje predstavlja diskusijo na temo diskurzivnosti in multimodalne kritične analize diskurza. 
Preden začnem s konkretno analizo podob, želim predstaviti to metodo, ki mi bo, poleg 
teoretskih ugotovitev, v pomoč pri branju podob.   
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4 UMESTITEV IZBRANE METODOLOGIJE  
 
4.1 Reprezentacija in diskurzivnost 
Najprej bi želela orisati povezave med glavnimi koncepti, ki jih bom uporabila v nadaljevanju. 
Hallovo Delo reprezentacije mi bo pri tem v veliko pomoč. Hall (2004) pravi, da je 
reprezentacija ključni del v celotnem procesu, v katerem udeleženci iste kulture ustvarjajo 
pomene in jih delijo med seboj. Reprezentacija je sestavljena iz jezika, znakov in podob, ki 
ponujajo tri možne teorije k reprezentaciji sveta: reflektivno, intencionalno in 
konstruktivistično. Slednja predstavlja izhodišče za konstruktivistični pristop k reprezentaciji, 
ki nadalje predstavlja dva dodatna pristopa: semiotičnega, ki ga zagovarja švicarski lingvist 
Ferdinand de Saussure, in diskurzivnega, katerega oče je francoski filozof in zgodovinar Michel 
Foucault (prav tam). Reprezentacija povezuje koncepte in jezik na način, da koncepti 
proizvajajo pomen s pomočjo jezika. To je transformirano v kulturo, ki si jo ljudje delimo, tako 
da nas določen znak pripelje do določene asociacije za ustvarjanje pomena. V Saussurejevi 
teoriji je znak sestavljen iz označevalca (v mojem primeru fotografije) in označenca (koncept 
v moji glavi, s katerim je označevalec povezan). Znaki so arbitrarni, kar pomeni, da ne obstaja 
naravna povezava med znakom in njegovim pomenom. Ta je odvisen le od povezave med 
znakom in konceptom, kar je definirano s kodom. V konstruktivističnem jeziku to pomeni, da 
je pomen relacijski (prav tam).  
Roland Barthes je prenesel semiotski pristop k branju popularne kulture (Hall, 2004). Z 
njegovim konceptom se vzpostavita dve ravni besed: denotativna in konotativna. Prva ponuja 
dobesedno sporočilo, druga pa simbolično (Barthes, 1998). Simbolično se navezuje na kulturno 
določen pomen, dobesedno pa na prvotno jedro pomena, kakor koli »v resničnem svetu tovrstno 
razločevanje ni mogoče«, zatorej se »vsakršno pomenljivo srečanje s fotografijo nujno nahaja 
na konotativnem nivoju« (Sekula, 1982, str. 87). Bate (2008) k tej razlagi doda, da je konotacija 
kulturno označena, denotacijo pa predstavljajo vizualni označevalci. Machin in Mayr (2012, 
str. 10) predlagata iskanje 'denaturalizacije' posredovane reprezentacije. Kar pomeni »razkritje 
idej, odsotnosti in samoumevnih domnev tako v podobah kot tudi v besedilu, kar bo služilo tudi 
ciljem razkrivanja vrst interesov moči pokopanih v njih«.   
Sekula (1982, str. 84) pravi, da je »pomen fotografije kot podobe neizogibno predmet kulturne 
definicije«. Tako v naši kulturi obstaja tudi fotografski diskurz, ki predstavlja »sistem, v 
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katerem kultura koristi fotografije za različne reprezentativne vloge« (prav tam, str. 87). Vsaka 
podoba je dokaz, da je nekdo želel nekaj sporočiti (prav tam). Poststrukturalizem je poleg 
postmodernizma in psihoanalitične teorije eden od najpomembnejših teoretskih prispevkov 20. 
stoletja. Poststrukturalisti, kot sta Derrida in Foucault, menijo, da je znanje ustvarjeno skozi 
diskurze (Brooks, 1997). Foucaultov prispevek na temo moči in znanja predstavlja načine, na 
katere sta moč in znanje v moderni družbi neločljivo povezana. Oziroma kot pravi on, je 
»krepitev znanja vedno tudi krepitev moči«, s tem pa nas svari, naj »prepoznamo podedovano 
nevarnost predvidevanja, da je znanje preprosto nepristranski odsev realnosti in da uporaba 
razuma vodi k razvoju« (Foucault v Brooks, 1997, str. 35).  
Različni diskurzi različno vplivajo na bralca. Ne le kot teksti, temveč tudi kot družbene prakse. 
Naše znanje in reakcije na videno pridobivamo skozi proces učenja in delovanja v družbi. 
Barrett28 (1991, str. 126, v Brooks, 1997, str. 49) ponudi diskurz kot alternativen teoretičen 
model k ideologiji, Foucaulta pa postavi kot poststrukturalističnega kritika teorije ideologije. 
Owens29 (1983, str. 59, v prav tam, str. 96) trdi, da je feminizem kot »radikalna kritika pripovedi 
sodobnega človeka, kot političen in epistemološki dogodek – političen, ker izpodbija red 
patriarhalne družbe, epistemološki, ker postavlja pod vprašanje strukturo njenih reprezentacij«. 
Macdonald (1995, str. 199) meni, da je bil modernizem tisti, ki je »začel ločevati podobo od 
realnosti«, kar pa s postmodernizmom postane še bolj intenzivno, ko se ločevanje spremeni v 
dislokacijo. »Medtem ko je modernizem spodbujal ženske k posnemanju idealov s podob iz 
filmov in revij, je postmodernizem ustvarjal bolj skeptična in zavestna razmerja s podobami. 
Doseganje idealov postane hibridna in protislovna mešanica doslednega nadzora nad telesom 
in zabavno eksperimentiranje z oblačili, make-upom in dodatki« (prav tam). To naj bi ženski 
prineslo svobodo samoizražanja, a hkrati ustvarja vrzel med podobo in neprestanim bojem z 
družbeno-ekonomskim položajem (prav tam). Šribar (2006, str. 26) opredeli diskurz pojavljanja 
pornografskih kodov v množičnih medijih »skozi javno tematizacijo pornografije in v 
aplikacijah žanra z namenom bolj ali manj povezanega ilustriranja vsebine«.  
S pozornostjo do podrobnosti iščemo pomene v diskurzih, ki vplivajo na družbo do te skrajnosti, 
da zunaj teh diskurzov družba ne more obstajati, oziroma kot pravi Laclau, nič ne obstaja zunaj 
                                                 
28 Barret, M. (1991). The politics of the truth: From Marx to Foucault. Stanford: Stanford University Press.  
29 Owens, C. (1983). The discourse of others: Feminists and postmodernism. V H. Foster (ur.), The anti-aesthetic: 
Essays on postmodern culture. Washington: Bay Press.  
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diskurza. Foucault je uporabil diskurz kot platformo za produkcijo znanja, in ne le pomenov 
(Hall, 2004). Obstaja več definicij diskurza, med katerimi sem jih izbrala nekaj, po mojem 
mnenju najbolj relevantnih. Najprej definicijo, ki sta jo vpeljala Jørgensen in Phillips30 (2002, 
str. 1, v Vezovnik, 2009, str. 11), ki pravita, da diskurz nudi specifičen način posredovanja 
sporočila o svetu ali o pomenu sveta ali enega od njegovih aspektov. Vezovnik (prav tam str. 
16) k njuni definiciji doda, da je »diskurz zgodovinsko specifičen sistem pomenov, ki oblikuje 
identiteto subjektov in objektov«. Burr (2000) prav tako ponudi zanimivo definicijo diskurza, 
ko pravi, da je diskurz sistem trditev, ki konstruirajo objekt. V širšem smislu diskurz predstavlja 
skupino pomenov, metafor, reprezentacij, podob, zgodb in trditev, ki skupaj sestavljajo 
določeno verzijo dogodkov. Obstajajo različni pogledi na diskurz in njegovo interpretacijo 
pomenov. Lahko rečemo, da diskurz konstruira fenomen sveta, v katerem živimo na različne 
načine, kar naredi vsak diskurz poseben (Burr, 2000). Sekula (1982, str. 84) opredeli diskurz 
kot »prizorišče izmenjave informacij, torej kot sistem odnosov med osebami ali skupinami, ki 
so vpletene v komunikacijsko aktivnost. Pojem diskurza je v zelo pomembnem smislu pojem 
omejitev, saj je ravno ta omejevalna funkcija tista, ki določa možnost pomena«.  
V nadaljevanju poglavja bom definirala in povezala multimodalno kritično analizo diskurza kot 
uvod v naslednje poglavje raziskovalne narave. Moj namen je pokazati, da podobe beremo 
različno, glede na naše kulturno znanje, iz katerega črpamo naše interpretacije. Na izbranih 
podobah in fotografijah, predstavljenih v slovenski reviji o kulturi bivanja, bom v naslednjem 
poglavju s pomočjo konceptov predstavljene teorije in metode multimodalne kritične analize 
diskurza implementirala vizualna komunikacijska orodja.  
 
4.2 Multimodalna kritična analiza diskurza kot izbrana metodologija 
Multimodalna kritična analiza diskurza (v nadaljevanju MKAD) je metoda, ki išče pomen in 
kombinacijo različnih načinov komunikacije in je osredotočena na detajle. Z MKAD, kot 
pravita Machin in Mayr (2012, str. 9), želimo pokazati, »kako podobe, fotografije, diagrami in 
grafike delujejo z namenom ustvariti pomen, v vsakem primeru pa opisujejo izbire avtorja«. 
Ker so enote analize v tej nalogi fotografije, je izbira raziskovalne metode MKAD logična. 
Zavedam se, da je branje teh podob omejeno z mojim znanjem, kar pomeni, da bodo fotografije 
                                                 




analizirane na določen način, podprt z mojo vpetostjo v (kulturne) diskurze. Navadno podobe 
spremlja besedilo, ki dodatno doprinese pomene, ki ustvarijo celoto. Osrednja točka MKAD je 
»občutek za kritičnost« (Fairclough in Wodak31, 1997, v Machin in Mayr, 2012, str. 9), kar naj 
bi bralca po mnenju Fairclougha postavilo na objektivno stran in s tem odvzelo njegovo mnenje 
in povezavo z objektom. Fotografija kot podoba je po navadi celo bolj razkrivajoča kot besede, 
zato se ne gre čuditi dejstvu, da so v teh podobah prisotne različne ideologije. Teorijo branja 
podob – MKAD, sta iznašla Kress in Van Leeuwen. Glavni cilj vzpostavitve te teorije v 90. 
letih prejšnjega stoletja je bilo zagotoviti bralcu orodja, ki bi lahko izboljšala natančnost in 
sistematičnost opisovanja tistega, kar vidimo na podobah (Machin in Mayr, 2012). Vizualna 
podoba je celo bolj odprta za bralčevo interpretacijo kot besedilo. Zatorej ne moremo zanemariti 
vizualne semiotike, ki podpira razmerje med močjo in ideologijami. Kakor koli, z uporabo 
orodij MKAD ne moremo predvideti, »kako bo bralec sprejel to podobo oziroma besedilo, prav 
tako ne moremo delati zaključkov, kakšni so bili nameni avtorja« (Sekula, 1982, str. 87).  
Vezovnik in Kamin (2016) postavita MKAD na presečišče družbene semiotike in kritične 
diskurzivne analize, oziroma če smo teoretično bolj natančni – Hodge in Kress na eni strani in 
Fairclough na drugi. Moj fokus skozi raziskavo je na vizualnih orodjih. Tovrstni načini 
komuniciranja so oboje: na eni strani oblikovani s strani družbe in na drugi njeno ogledalo. 
Tukaj se pokaže tudi pravi interes MKAD, ki raziskuje vlogo podob v komuniciranju razmerij 
moči (prav tam). 
V družbi kroži hierarhija diskurzov, vendar vedno s političnim priokusom (Vezovnik, 2009; 
Burr, 2000). Machin in Mayr (2012) verjameta, da se moč ustvarja s privilegiji, kot so 
izobrazba, premoženje in znanje, ki manjšini zagotavljajo avtoriteto, status in vpliv, z namenom 
dominiranja, prisile in nadzora večine. Čeprav je družbena semiotika vzpostavila nekakšna 
pravila na področju komuniciranja, Van Leeuwen32 (2005, v Machin in Mayr, 2012, str. 18) 
pravi, da »narava teh pravil lahko neznansko variira«. Z MKAD je mogoče analizirati, kako je 
avtor vizualnega teksta sposoben izražati različne diskurze, v katerih lahko »izraža ideje, 
vrednote, identitete in sekvence aktivnosti, čeprav te niso specifično prepoznane« (Machin in 
Mayr, 2012, str. 11). Vezovnik in Kamin (2016) predlagata, da se multimodalna analiza 
                                                 
31 Fairclough, N. in Wodak, R. (1997). Critical discourse analysis. V T. van Dijk (ur.), Discourse as social 
interaction (str. 258–285). London: Sage.  
32 Van Leeuwen, T. (2005). Introducing social semiotics. London: Routledge.  
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pozicionira med besedilo (v mojem primeru fotografije) in interpretacijo njegovega pomena, 
kar je lahko doseženo z izbranimi orodji MKAD, kar nudi bralcu določeno interpretacijo. 
Ponujena orodja predlagajo vrste identitet, vrednot in dejavnosti« (Machin in Mayr, 2012, str. 
29).   
Bistvo te raziskave je v presečišču feminizma, modne fotografije, pornografije, oglaševanja in 
umetnosti. Z namenom, da bi poiskala vkodirane pomene, se bom osredotočila na konotacijske 
dejavnike, kot so poze, predmeti, nastavitve, barve, pogled, kot, razdalja, prehodnost (ang. 
transitivity), tipografija, retorika in drugi. S pomočjo teh orodij bom poskusila najti širšo, 
konceptualno in kulturno uporabo pomenov, ki se aktivirajo z idejami, motivi in določenimi 
izkušnjami znotraj interpretatorja. Machin in Mayr (2012, str. 50) gledalcu/raziskovalcu 
predlagata, da si zastavi naslednja vprašanja: »Katere ideje in vrednote so posredovane preko 
predstavljenih podob in na kakšen način so predstavljene?« Avtorju pa predlagata, da se vpraša: 
»Kako naj posredujem splošne ali abstraktne ideje do gledalca? Kako naj posredujem, kaj 
dogodki, kraji ali stvari pomenijo?« Barthes (1998, str. 70) verjame, da obstajata dve vrsti ljudi, 
»tisti, ki mislijo, da je podoba skrajno enostaven sistem v primerjavi z jezikom, in drugi, ki 
menijo, da pomen ne more izčrpati neizmernega bogastva podobe«. Slednjim ponudi tri glavna 
vprašanja za raziskovanje pomena v podobah: »Kako se pomen pojavi v podobah? Kje se 
konča? In v kolikor se konča, kaj se nahaja onstran?« (prav tam).  
Z namenom bolj poglobljenega razumevanja bom podrobneje opisala parametre, pomembne za 
kritično branje podob, kot sta jih izpostavila Machin in Mayr (2012). Eden od teh je izstopanje 
(ang. salience), ki predstavlja trenutek, ko so določene značilnosti fotografije urejene tako, da 
izstopajo do te mere, da pripeljejo gledalcu v ospredje določene pomene. »Tovrstne značilnosti 
imajo centralno simbolično vrednost v kompoziciji« (prav tam, str. 54). Elementi, s katerimi 
lahko dosežemo to izstopanje oziroma poudarjanje, so (prav tam): potencialni kulturni simboli, 
velikost objektov/subjektov, barva, ton oziroma odtenek, ostrina, izpostavljanje oziroma 
pozicioniranje in prekrivanje. Naslednji od parametrov je pogled, znotraj katerega ločimo, po 
mnenju Kressa in Van Leeuwena33 (1996, str. 124, v Machin in Mayr, 2012, str. 71), podobo, 
ki zahteva angažiranost gledalca in njegov odziv, in podobo, ki ponuja, kar pomeni, da je 
gledalec povabljen samo k opazovanju in ne pričakuje odziva. Poze, kot tretji indikator branja 
podob, lahko zaznamujejo konotatorje identitet in širših idej (prav tam, str. 74). Pomembna 
                                                 
33 Kress, G. in van Leeuwen, T. (1996). Reading images: The grammar of visual design. London: Routledge.  
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parametra sta tudi oddaljenost in kot, pri čemer prvi predstavlja družbene odnose. Poseben 
pomen tvori tudi dejstvo, ali je na fotografiji ena ali več oseb in v kakšnem odnosu so te osebe. 
Pomembna študija tega, kaj subjekti na podobi počnejo, Machin in Mayr (prav tam) imenujeta 
tranzitivnost. Analiza tranzitivnosti nam da vpogled v to, komu je dodeljena vloga subjekta ali 
objekta. In že smo pri retoriki in metaforah kot naslednjih parametrih. Pri slednjih je proces 
razumevanja tisti, ki lahko vpliva na razumevanje videnega koncepta. »Ne gre toliko za to, da 
je metafora nasprotujoča resnici, vendar bolj za to, da je temeljni del človekovega kognitivnega 
procesa« (prav tam, str. 163). Zadnja, a ne najmanj pomembna, je vizualna modalnost, ki je 
sestavljena iz zrežirane podobe in naravne postavitve. Označevalci modalnosti so: stopnje 
artikuliranja podrobnosti, stopnje artikuliranja ozadja, stopnje artikuliranja globine, stopnje 
artikulacije svetlobe in sence, stopnje artikulacije odtenka, stopnje modulacije barve in stopnje 
nasičenosti barve.    
Izbrane fotografije, ki jih bom analizirala v nadaljevanju, so bile izbrane namerno, saj sovpadajo 
s predstavljenimi družbenimi koncepti in idejami. Gre za tako imenovan namenski vzorec, ki 
»je zasnovan tako, da je čim bolj raznolik, njegove enote pa so izbrane na podlagi 'simbolične 
reprezentacije', kar pomeni, da imajo te enote karakteristike, ki so ključne za raziskavo« 
(Ritchie, Lewis in Elam, 2003, str. 107). Bistvo namenskega vzorčenja je torej nadzor sestave 
vzorca, »saj ne gre za to, da bi ustvarili dovolj veliko celico, ki bi vzdržala neodvisne 
komentarje, kot to velja za statistične raziskave« (prav tam, str. 102). Elementi družbene 
semiotike v tej nalogi predstavljajo metodološka orodja, kar pomeni, da ne bom zgolj opisovala 
podob in zapisala svoje interpretacije, temveč bom s pomočjo vlog, znanja, itd. poskusila 
določiti širši pomen. Gradim na predpostavki, da vizualne podobe ne le predstavljajo družbeno 
realnost, temveč jo tudi konstruirajo. Modalnost v vizualni komunikaciji nam nudi tri različne 
perspektive podobe, ki vodijo k naturalistični, znanstveni ali čutni resnici (Machin in Mayr, 
2012). Predanost stopnji resnice v podobah Machin in Mayr (prav tam) vidita kot bistvo 
modalnosti. Pri tem se bom držala trditve Andreje Vezovnik in Tanje Kamin (2016, str. 1329), 
ki pravita, da cilj MKAD »ni določiti končno interpretacijo pomenov, ampak raziskovati 




5 RAZISKOVALNI DEL: ANALIZA PODOB IZ REVIJE CIRKUS 
 
Kot sem omenila že v prejšnjem poglavju, se bom prvenstveno osredotočila na vizualne podobe. 
Kljub temu pripadajoče spremljevalno besedilo iz sekcije Moda ne bo izključeno iz 
interpretacije, saj soustvarja diskurzivne elemente iz pornografije. Barthes (1998, str. 70) 
verjame, da »je v oglaševanju pomen podob nedvomno nameren«, saj so te podobe tam z 
namenom, da potrošnika prepričajo. Nanašajoč se na oblačila, Barthes (prav tam) meni, da je 
»pomen tisti, ki nekaj proda«. Kakor koli, izbrane podobe iz sekcije Moda imajo po mojem 
mnenju oglaševalski namen v sekundarnem planu. Kar se zdi bolj pomembno, je provokacija 
bralca skozi pornografizacijo. S tem namenom bo moj interes najti konotativne stopnje v teh 
podobah. Nasprotje temu polu predstavljata dva sodobna umetnika, ki sta predstavljena v sekciji 
Profil. Ta dva avtorja sta poleg s fotografijami predstavljena tudi v kratkem intervjuju, ki 
opisuje njuno avtorstvo. Na fotografijah bom iskala torej elemente pornografije, ki so 
transformirani v diskurze modne fotografije, feminizma, objektivacije in pornografizacije. 
Prvih pet fotografij je iz sekcije Profil in so delo dveh avtorjev. Naslednjih sedem fotografij in 
dve seriji fotografij so iz sekcije Moda, delo enega avtorja.   
 
5.1 Na kratko o reviji in njenem poslanstvu 
Izbrane fotografije, namenjene analizi, so iz slovenske revije Cirkus. Ustvarjalci se opišejo kot 
(Cirkus, 2015): 
Neodvisna, nevladna (NVO), civilnodružbena in nepridobitna organizacija, ki umetniški svet 
povezuje z oglaševalskim, ne dela razločkov med elitnimi, popularnimi in alternativnimi 
kulturami ter povezuje umetniški diskurz z oglaševalskimi praksami. Metode, teoretske 
domneve in prakso kulturnega posredništva prenaša iz ene discipline v drugo in s tem ustvarja 
nove in drugačne povezave. Zavzema se za nove strategije in metode ter za vzpostavljanje 
kolektivne vneme, s čimer skrbi za boljšo promocijo kulturnih projektov in obratno ponuja 
prodornejšo vsebino oglaševalskim ter tako ponuja svež razmislek o novih možnostih in 
perspektivah donatorstva in mecenstva v Sloveniji.  
Ustvarjalci si prizadevajo za nove strategije in metode, prav tako pa pozdravljajo sodelovanja, 
ki po njihovem mnenju na eni strani vodijo do boljše promocije kulturnih projektov in na drugi 
strani nudijo prodorno vsebino slovenskim oglaševalcem. Prav tako spodbujajo intelektualno 
drznost, produktivnost in kreativnost ter skepso do družbenih, sistemskih in estetskih 
samoumevnosti, kot zapišejo v sedmi točki svojega manifesta, objavljenega na eni od uvodnih 
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strani. Zanimiva je tudi njihova enajsta točka manifesta, v kateri ustvarjalci zapišejo, da na eni 
strani senzibilizirajo umetniški, na drugi oglaševalski diskurz, »kadar eden ali drugi opletata s 
stereotipi in predsodki« (Cirkus, 2015). Revija je izšla jeseni 2015 in je v redni prodaji dosegla 
vrednost 43 evrov. Njen glavni in odgovorni urednik ter kreativni vodja je Saša Hess. Na 
naslovnici je poleg imena revije izpostavljen tudi napis Jouissance, ki je francoska beseda za 
užitek oziroma zadovoljstvo. Njegov opis lahko zasledimo na eni od prvih straneh, v njem pa 
avtorji poudarijo, da je vanj »inherentno vpisan nek presežek« (Cirkus, 2015). »Jouissance v 
osnovi predstavlja tisti užitek (in vsakršno stimulacijo le-tega), ki ga subjekt doživlja kot 
neznosnega, ker je v njem nekaj izjemno mučnega. Gre torej za točko sovpadanja užitka in 
bolečine znotraj specifičnega izkustva, ki ga je moč primerjati s hojo po robu« (prav tam). 
Nadaljujejo, da ta užitek »pomensko sovpada z razgradnjo meja med subjektom in objektom. 
Termin nosi v sebi tudi modus orgazma, ki ga ni moč zares doseči oziroma v katerega ni vpisana 
dovršenost, zato da zaznamuje občutek manjka, izgube ali nečesa nedosegljivega« (prav tam). 
To povežejo z Lacanovo teorijo, ko pravijo, da »subjekt – ločen od samega sebe skozi jezik – 
preganja občutek primanjkljaja oziroma prisotnosti, ki je v svojem jedru pomanjkljiva in 
nepopolna; v brezplodnem hrepenenju po izpolnjujoči celosti zato neprestano naseljujemo 
subjektivne pozicije jezika ter kulturnih kodov. Posledično je jouissance natanko tisto občutje 
užitka/bolečine, ki nastopi ob jalovem trudu po vnovični prisvojitvi izgubljenega objekta« (prav 
tam). Pravzaprav povzamejo koncept jouissance od Jacqueline Rose, ki ga uporabi v modelu 
ženske identitetne formacije. »Po njeni teoriji se ženska v falični ekonomiji zaradi manka falusa 
postavi na mesto, v katerega sta vpisana tako jouissance kot tudi izgubljeni objekt, zaradi česar 
postane hkrati zaželena in v svojem jedru nedosegljiva. To strukturno mesto daje ženskam 
ločeno pozicijo, iz katere 'se lahko izrekajo' in tako posledično postavljajo po robu zahtevi po 
podrejanju«. Sodobni čas ustvarjalci Cirkusa označijo za post-ojdipskega, ko se »velik del igre 
zapeljevanja vrti prav okrog lova na jouissance. Četudi ga je nemogoče v resnici ujeti, pa zato 
sladko pričakovanje na krilih upanja pretvarja naše romantične podvige v izjemno razburljiva 
doživetja« (prav tam).  
Revija je na nek način oda telesu in njegovemu sprejemanju, predvsem s pomočjo golote. Rdeča 
nit revije je svoboda oziroma možnost izbire, predvsem na račun provokacije. S prispevki, kot 
sta Nagi in goli, pokončno stojimo; Nekaj misli o človeškem telesu brez oblačil, umetnice in 
pisateljice Mance Bajec, v katerih se sprašuje, ali bosta kdaj spet primerna prostor in čas, ki 
bosta prinesla povratek nazaj h goloti in stran od nagote, revija stimulira naš um. Še en 
prispevek s provokacijskim naslovom Jebodrom, predstavlja serijo fotografij Jake Babnika, ki 
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zajema javna mesta za seks. Namen serije je predstaviti avtorjev lasten izraz, kdo on je in o čem 
razmišlja. V sekciji Profil se predstavi 8 tujih avtorjev, ki raziskujejo še neraziskano in 
pripovedujejo svoje zgodbe. Med njimi sem namensko izbrala dva, katerih fotografije 
predstavljajo nasproti pol obsežni modni zgodbi oglaševalske narave, ki zavzema 18 strani v 
reviji. Glavni dejavnik pri izbiri je bil, da fotografija prikazuje golo žensko telo. Vsaka izbrana 
fotografija bo najprej analizirana z elementi, ki so opredeljeni s strani Machina in Mayr v 
njunem prispevku o multimodalni kritični analizi diskurza. Za namen izraziti bistvo celotne 
naloge bom v nadaljevanju poleg analize fotografij uporabila tudi diskurzivnost in teoretične 
ugotovitve.  
 
5.2 Ren Hang 
Avtorica prispevka, Inesa Antić, predstavi delo Rena Hanga. Gre za kitajskega umetnika, ki 
živi in dela v Pekingu, vendar je kot umetnik dobro poznan tudi na Zahodu. »Njegove 
fotografije prikazujejo kopico golih teles, ki so običajno postavljena v nenavadne kipom 
podobne poze, v vsem svojem sijaju« (Cirkus, 2015, str. 65), meni avtorica. Razlog, zakaj se 
Hrvatici njegova dela zdijo še toliko bolj zanimiva, je, da umetnik deluje v konservativni 
Kitajski, kjer upodabljanje golih teles ni ravno pogost pojav. Hang v intervjuju za revijo pravi, 
da o goloti ne razmišlja veliko, da je golota to, kar je – nič posebnega. Ravno to pa je tisto, kar 
naredi njegova dela relevantna za pričujočo nalogo. Ker je fotografiranje golote na Kitajskem 
na javnih mestih hud prekršek, umetnik na večini svojih fotografij upodablja svoje prijatelje. 
Povod za njegove fotografije pa je, kot pravi sam, vzburjenost nad goloto in seksom. Za svoje 
delo pravi, da nima pomena. Njegov intervju je dopolnjen z dvema njegovima fotografijama, 





Slika 5.1: Ženska, moški in tulipan  
   
Vir: Cirkus (2015, str. 66–67). 
Ko prvič pogledamo fotografijo, nekaj na njej po navadi izstopa. Izstopanje je prvi pomemben 
element MKAD. Kot že omenjeno, je to lahko doseženo s sedmimi elementi. Najbolj izstopajoč 
kulturni simbol slike 5.1 je zagotovo rdeč tulipan, ki prihaja iz ust moškega. V naši kulturi 
gesta, da moški prinese ženski rože, izraža spoštovanje, pozornost in interes. Rdeča barva sama 
po sebi konotira strast in seksualnost. Tulipan bi potencialno lahko simboliziral hrepenenje 
moškega po njeni vagini, kar potencialno lahko konotira seks. Tulipan je v položaju penisa v 
erekciji. Ta položaj bi lahko konotiral sceno iz pornografije, in sicer 'blow-job'. Podoba torej ne 
prikazuje konkretne aktivnosti, vendar samo namiguje. Med subjektoma ni dotikanja, kar daje 
ženski moč odločanja. Tulipan med njima služi kot ovira, kar bi lahko sugeriralo, da mora moški 
najprej ugotoviti, kako se ga znebiti (ali ga celo pojesti), preden doseže njeno vagino. Na drugi 
strani pa tulipan simbolizira povezavo med njima. Velikost objektov in subjektov je naslednji 
element izstopanja. Ta je vsekakor zelo pomemben na tej fotografiji, saj se na dveh velikih 
straneh pojavijo le žensko telo, tulipan in moški. Tretji element je barva. Poleg barve 
človeškega telesa izstopa še rdeča. Ozadje je nevtralno, in sicer rahlo sivo, saj tako ne odvrne 
pozornosti od glavnega prizora. Odtenki barv so v naravnih proporcijah, torej niso posebej 
izraziti, kar predstavlja preprostost, gotovost. Ostrina, kot naslednja od elementov izstopanja, 
ni posebej izpostavljena, lahko bi rekli, da gre za enako razporejeno ostrino skozi celotno 
fotografijo. Pozicija obeh teles kaže na podrejen položaj moškega, kar sugerira nadvlado 
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ženske. Tulipan je pozicioniran na sredino dveh strani, ki ju zajema ta podoba, hkrati pa na 
sredino med obema telesoma, kar je prav tako eden od elementov, ki pritegnejo gledalčevo 
pozornost. Ustvarjalec pusti nekaj prostora med telesoma, kar na nek način izgleda kot da mora 
moški vložiti več truda, da se lahko ženski približa. Kot že omenjeno, do prikrivanja subjektov 
ne pride, saj sta (tudi dobesedno) vsak na svoji strani.  
Izbrana fotografija sugerira na žensko opolnomočenost in hegemonijo nad moškim. Na 
fotografiji je upodobljeno golo žensko telo od konca njenih prsi do kolen. Njenih rok ni v kadru, 
in čeprav jih ne vidimo, lahko zagotovo vemo, da so stegnjene visoko v zrak. Njeno telo je 
postavljeno z desnega profila, malenkost rotirano v desno, tako da je njeno mednožje bolje 
vidno gledalcu. Ta kader je postavljen z namero jasno pokazati, da je telo, ki je v pozi nadvlade, 
žensko. To se kaže v njeni vzravnani drži in drži moškega, ki je hkrati pozicioniran nižje od 
nje. Drugi subjekt je moški, natančneje moški azijske rase, prav tako gol, vsaj od pasu navzgor. 
Subjekta na fotografiji ne sugerirata na reakcijo gledalca, saj nas ne gledata. Tako je gledalec 
preprosto povabljen k opazovanju, brez zahtevanega odziva. To Kress in Van Leeuwen34 (1996, 
v Machin in Mayr, 2012) imenujeta 'offer image' oziroma podoba, ki se ponuja. Fotografija 
tako ponudi gledalcu odprtost razlage dogajanja na fotografiji njegovi/njeni interpretaciji.  
Poze predstavljajo pomembno področje konotacije v podobah, ki lahko kažejo širše vrednote, 
ideje in identitete, pravi Barthes35 (1973, v Machin in Mayr, 2012). Vsekakor pa moramo poze 
gledati »v povezavi z ostalimi ikonografskimi značilnostmi, kot so objekti, postavitev in 
oblačila« (Machin in Mayr, 2012, str. 74). Tako nam Machin in Mayr (2012) ponudita šest 
vprašanj, ki si jih moramo zastaviti, ko analiziramo, kaj poze konotirajo, predstavila pa jih bom 
skupaj z odgovori v povezavi z analizirano fotografijo. Osebi na fotografiji zavzemata večino 
prostora in sta samozadostni. Njena poza nam kaže na njeno sproščenost v situaciji, v kateri se 
nahaja. Na drugi strani je poza moškega nekoliko bolj napeta, kar lahko sklepamo iz položajev 
njegove roke, vratu in zgornjega dela telesa. Tudi njegova poza sugerira na odprtost. Ona se ne 
sramuje razkazovanja svojega mednožja, saj stoji pokončno in je celo nekoliko rotirana proti 
gledalcu. Kot že večkrat omenjeno, sta na fotografiji dve osebi, ki sta v popolnoma različnih 
pozah, se med seboj ne dotikata, vendar sta na nek način precej intimni: obe osebi sta goli, blizu 
druga drugi, njegov obraz je neposredno pred njenim mednožjem (z določeno distanco). Moški 
                                                 
34 Kress, G. in van Leeuwen, T. (1996). Reading images: The grammar of visual design. London: Routledge. 
35 Barthes, R. (1973). Mythologies. London: Paladin.  
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je upodobljen, kot da se ženski približuje od daleč, z veliko vloženega truda, da jo doseže. To 
lahko vidimo z dveh različnih perspektiv: on kot predator ali on kot spoštljiv dvorec, ki ji 
prinese rožo, preden se je loti seksualno. Kar je tu pomembno, je, da je moč odločitve dana njej. 
Njegove oči so odprte, njegov fokus je na roži. Tu se tudi izkaže povezava s fokusom gledalca, 
ki je prav tako na roži. Za cvetom je neposredno njeno mednožje, kar lahko sugerira, da je 
njegov končni cilj ravno tam. Ta fotografija konotira odsotnost moškega pogleda, saj je on kot 
predstavnik moškega spola v podrejenem položaju, ko je upodobljen kot pasivni subjekt, ženska 
pa mu na nek način predstavlja grožnjo po kastraciji. 
Zorni kot predstavlja način gledanja gledalca na subjekta, kar konotira odnos med subjektom 
in gledalcem. V primeru slike 5.1 pozicija subjektov gledalcu ponuja pogled s stranskega 
zornega kota, saj sta subjekta posneta s strani. To ponazarja emocionalno oddaljenost med 
subjektom in gledalcem. Oddaljenost v podobah se izkazuje kot velikost okvira, kar pomeni, da 
gre za bližnji, srednji ali oddaljeni plan, kot to opredelita Machin in Mayr (2012). Pri analizirani 
fotografiji gre za srednji plan, ki se uporablja, ko želi ustvarjalec izpostaviti, kaj ženska nosi, 
oziroma v našem primeru ne-nosi, in »konotacijo njenega odnosa do modernističnih 
postavitev« (prav tam, str. 97). Srednji plan generalno gledano omogoča, da gledalec vidi del 
telesa in del ozadja. Pri tem planu je ravno ozadje tisto, ki je ključno, saj nam predstavlja 
kontekst, na podlagi katerega je potem potrebno subjekt v skladu z ozadjem analizirati. V 
dotičnem primeru je ozadje nevtralno, zato sta subjekta še toliko bolj izpostavljena 
interpretaciji. Ključno pri tem je, ali je telo aktivno ali pasivno, in pri tem branju se fotografija 
izkaže kot tradicionalna, saj je moški tisti, ki je aktiven, kar potrjuje tipičen Lacanovski pogled. 
Ne glede na to pride do preobrata te tipičnosti, saj se ženska sama postavi na ogled in hkrati ob 
tem uživa. 
Tranzitivnost oziroma v prevodu prehodnost je »študija prikaza ljudi oziroma tega, kaj počnejo, 
in se na splošno nanaša na to, kdo komu kaj in kako počne« (Machin in Mayr, 2012, str. 104). 
Analiza tranzitivnosti nam prav tako da vpogled v to, komu je bil dodeljen položaj aktivnega 
subjekta in komu pasivnega objekta. Pomembnost tranzitivnosti je predvsem v tem, da igra 
ključno vlogo pri oblikovanju smisla v jeziku, kot pravita Machin in Mayr (2012). Kot že 
omenjeno, je ta fotografija (kot tudi naslednja) odraz avtorjevega pogleda na goloto oziroma 
tega, kako on ta fenomen interpretira in ga predstavi skozi podobe. Pri tem avtorju je pomembno 
tudi to, da ni tipičen predstavnik zahodne kulture in da je njegovo upodabljanje ženskega telesa, 
še toliko bolj zanimivo. Gre za predstavljanje njegove ideologije, ki je precej zahodnjaška, saj 
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je tovrstno reprezentiranje značilno za svobodno ameriško kulturo. Gre za izražanje ženske 
moči in svobode izražanja. Na to sugerira tudi njen gozdiček med nogami, ki predstavlja 
nasprotje lepotnim idealom in temu, kako naj bi bila ženska videti za moškega. Podoba je zelo 
čista, celo njegova glava je obrita. Tako ne vidimo nobenih dlak, razen na njenem mednožju. 
Upor sodobnih postfeministk vladajoči kulturni in politični hegemoniji se v popularnih medijih 
pogosto ponazarja s telesnimi dlakami na predelih pazduhe, mednožja in nog. Tako so ti 
gozdički postali moderni simbol možnosti izbire. Po mnenju Bergerja (2008, str. 71) »dlake 
asociiramo s spolno močjo, strastjo«. Navadno se gledalec poistoveti z moškim likom (saj je 
predstavljen kot močnejša persona) in v tem tradicionalnem pogledu mora biti »spolna strast 
ženske zminimalizirana, zato da ima lahko gledalec občutek, da ima monopol nad to strastjo« 
(prav tam). Kot pravi Berger, so bile ženske skozi zgodovino uporabljene za to, »da drugim 
potešijo apetit, ne da imajo svojega« (prav tam). Če se dotaknem še oblike njenega telesa; 
slednje je vitko, vendar ne presuho, kar prav tako simbolizira njeno zavračanje sugestij 
popularnih medijev, kako naj bi bilo videti njeno telo, da bi zadovoljilo moški pogled. To je 
tudi glavna sporočilnost celotne podobe, svobodna izbira ženske, kar se odraža z različnimi prej 
opisanimi elementi.  
Če povežem podobo 5.1 s feminizmom drugega vala, se vzpostavi povezava s to teorijo ravno 
v njeni kritiki. Fotografija da z vsemi svojimi elementi ženski dominantni položaj nad moškim. 
Običajno je ženska tista, ki se znajde v submisivnem položaju. To, da se ženska na fotografiji 
pojavi brez glave, kaže na odvzem njene individualnosti, kar v ospredje postavi družbeni pomen 
feminizma. Zanimanje za goloto je dolgo obstajalo le v zasebnosti ljudi, v javnosti je ta tema 
še vedno precej tabuirana. Ženska za doseg svojega političnega cilja komodificira svoje telo, še 
več, postavi se na 'raven' moškega, ko izraža svoj seksističen pogled. To doseže s 
prikazovanjem svojega spola kot superiornega nad moškim. Ženska je prikazana kot tista, ki 
drži niti v svojih rokah – kar je pri tem pomembno, je, da se ne odloča le zase, ampak tudi za 
submisivnega moškega. Kritiki so feministkam drugega vala očitali predvsem to, da se ne borijo 
za enakopravnost, ampak za superiornost. Kljub temu ženska na podobi na nek način doseže 
spremembo v dojemanju njenega golega telesa z namenom izražanja njene svobode, kar 
konotirajo njene sramne dlake, hkrati pa doseže tudi spoštovanje, kar izraža tulipan. Situacija 
podobe ni uravnotežena, podoba ne izraža enakopravnosti. S tem, ko želimo biti feministi, damo 
več moči ženski, kar pripelje do pozitivne diskriminacije. To lahko beremo tako: čeprav neka 
sprememba premika meje, ne prinese nujno tudi enakopravnosti. Iskanje ravnovesja in 
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enakopravnosti znotraj seksualnosti v družbi se še danes izkazuje kot problematično. Iskanje 
sinergije pa se pogosto izkaže kot maščevanje.    
 
Slika 5.2: Prst pred vagino 
  
Vir: Cirkus (2015, str. 69). 
Druga fotografija v nizu analize, ki prav tako predstavlja delo avtorja Rena Hanga, je slika 5.2. 
Tudi ta fotografija bo analizirana po enakem postopku in z enakimi elementi kot predhodna. V 
primerjavi s prejšnjo je ta fotografija veliko bolj nazorna, kar zadeva seks in užitek. Naš pogled 
se zagotovo ustavi na ženskem kazalcu in poraščenem mednožju. To je tudi glavni element 
izstopanja obravnavane fotografije. Njen parameter kulturnega simbolizma se kaže predvsem 
kot njegova subverzija, saj bi v tradicionalnem branju podobe prst pred vagino lahko 
predstavljal nadvlado moškega nad žensko. Vendar roka pripada ženski, kar lahko sklepamo iz 
oblike roke in predvsem rdeče pobarvanega nohta. Tako se podoba odmakne stran od 
kulturnega simbolizma v polje upora nad dominantnim. Položaj ženske, ki leži z delno odprtimi 
nogami, na nek način konotirala pornografski položaj, vendar lahko zaradi dejstva, da njene 
noge niso popolnoma razprte ter da prst druge ženske ne vstopa v njeno vagino, to konotacijo 
vzamemo za provokativno. Podoba torej namiguje na določeno seksualno aktivnost. Zdi se, da 
sta subjekta intimna, saj se prst aktivne ženske dotika vagine delno pasivne ženske. Delno 
pasivne zato, ker je še vedno ona tista, ki se lahko odloči, ali se bo akt nadaljeval. Položaj prsta 
tudi zakrije njen klitoris (če bi ta sploh bil viden). Fotografija je pozicionirana na sredino ene 
od strani v reviji. Fotografija je predstavljena na tretjini strani, katere format je precej velik, 
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tako da je njena vsebina še vedno popolnoma vidna. Ženska, ki leži, zavzema večino površja 
fotografije. Njeno telo je predstavljeno od pasu do pod koleni in je, kot že omenjeno, golo. Roka 
druge ženske, pozicionirana v sredino med njeni nogi, zavzema precej manjši del, kar pa ne 
pomeni odvračanja pozornosti od sugerirane aktivnosti med njima. Prevladujoča barva je 
ponovno barva telesa, ozadje je ponovno nevtralno, tokrat belo. Barva, ki ob prvem pogledu 
izstopa je črna – barva sramnih dlak. Zorni kot oziroma odnos med subjektom in gledalcem je 
predstavljen s ptičje perspektive, torej od zgoraj navzdol. Ta perspektiva subjektu odvzema 
avtoriteto in moč, saj je prezentirana z zornega kota nekoga, ki je na višjem položaju – konotira 
torej nemoč subjekta. To potencialno predstavlja problem konotacije ženske svobode in izbire 
ter potencialno odpira prostor za moški pogled. Čeprav so noge ženske, ki leži, rahlo razprte in 
se roka druge ženske približuje njeni vagini, ne gre za konotacijo dominantnosti. Zdi se celo, 
da ptičja perspektiva izniči pozicioniranje žensk. Poleg tega prst ne penetrira, kar posledično 
ne sugerira dominance, saj je predstavljen kot neagresiven faktor.  
Analizirana fotografija (slika 5.2) bi potencialno lahko prikazovala opolnomočenost ženske v 
smislu svobode reprezentiranja njenega telesa, po drugi strani pa bi lahko konotirala tudi njeno 
utišanje, saj je položaj prsta postavljen pred vagino in ob določenem pogledu lahko zaslišimo 
tih 'pššššššt'. Vseeno glede na vse izpostavljene elemente to ni najbolj smiselna možnost, morda 
le v primeru, če bi prst pripadal moškemu, in ne ženski. Ustvarjalec je namerno izbral žensko 
telo, ki mu dominira druga ženska, kar izraža svobodno izbiro njene seksualnosti in hkrati 
nakazuje na družbeno provokacijo. V patriarhalni družbi namreč homoseksualnost ni ponujena 
kot legitimna skupnost dveh oseb, sodobni feminizem pa se, med drugim, zavzema tudi za 
širjenje oblik možnosti partnerskih skupnosti. Subjekta gledalca vabita le k opazovanju, brez 
zahtevanega odziva, torej gre za podobo, ki se ponuja.  
Enako kot pri prejšnji fotografiji bom tudi pri tej pozi subjektov predstavila s pomočjo 
odgovorov na predlagana vprašanja Machin in Mayr (2012). Osebi na fotografiji zavzameta 
večino ponujenega prostora, pri tem ženska, ki leži, občutno več kot ženska, ki kaže roko. To 
kaže na njuno samozadostnost, še posebej, če vzamemo v obzir nevtralno belo ozadje. Poza 
ženske, ki se približuje s prstom, sugerira na nekoliko večjo sproščenost kot poza ženske, ki 
leži. To lahko beremo kot nekoliko v krču oziroma lahko tudi v pričakovanju. Kar bi 
potencialno lahko spremenilo konotacijo krča, bi bile roke ob telesu in grabljenje rjuhe, na 
kateri ženska leži. To bi potencialno lahko sugeriralo vzburjenje in užitek. Vendar to ni bistvo 
sporočilnosti te fotografije. Dvignjene roke velikokrat predstavljajo občutek svobode, občutek 
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zmage. Kar je tudi bistvo pričujoče fotografije. Sicer poza ležeče ženske sugerira na odprtost, 
saj nam na ogled postavi njen intimi predel, kakor koli, edini zadržek bi lahko našli v odsotnosti 
glave, čeprav lahko skoraj z gotovostjo trdim, da pomembnost dodelitve identitete ne izraža 
bistva umetnikovega dela. Pomemba je njegova sporočilnost. 
Kot sem že izpostavila, sta v dotični analizi na fotografiji upodobljeni dve osebi, vendar ne v 
celoti, hkrati pa sta njuni pozi popolnoma različni, a komplementarni. Med seboj se dotikata 
oziroma se dominantna ženska dotika podrejene ženske. Osebi sta med seboj intimni, vsaj ena 
izmed njiju je gola, prst druge ženske pa je v neposredni bližini najbolj intimnega predela prve 
ženske. Druga ženska, oziroma njena roka, je pozicionirana tako, kot da se mednožju prve 
ženske približuje od daleč in izven njenega vidnega polja. Pomembno vprašanje je, ali celoten 
akt podobe predstavlja svobodno izbiro ženske ali ne. Ker sta oba subjekta ženskega spola, je 
pomen podobe predvsem prepuščen bralcu. Če se moški gledalec poistoveti z roko druge 
ženske, potem ne moremo reči, da gre za odtujitev moškega pogleda. A če celoten akt 
predstavlja strah moškega pred nepoznanim, potem zagotovo pride do odsotnosti moškega 
pogleda.  
Fotografija je predstavljena v srednjem planu, ki omogoča boljšo interpretacijo odnosov med 
subjektoma v razmerju z ozadjem. Kot že omenjeno, je ozadje nevtralno, a hkrati predstavlja 
intimnost, saj gre za belo rjuho, kar konotira, da se akt dogaja na postelji.  
Tranzitivnost ustvarja pomen podobe, ki ga lahko iščemo v dejanju obeh subjektov. Na eni 
strani se ženska, ki leži, ponuja kot objekt drugi ženski, ki to aktivno izkoristi. Pri tem dejanju 
so nekonvencionalni dejstvo, da sta oba subjekta ženski, sramne dlake in ne nazadnje sama 
aktivnost. Kot gledalci se sicer vprašamo, zakaj tako močna provokacija, vendar je ravno to, 
torej liberalno izražanje v sodobnih medijih bistvo postfeminizma. Enako kot pri prejšnji 
podobi ne gre za prikazovanje tipičnih idealov lepote zahodnjaškega sveta, in sicer ravno zaradi 
upodobljenega gozdička. Ta sugerira na upor – počnem lahko, kar želim. Tudi v tem primeru 
je njeno telo vitko, vendar ne presuho. Edino, kar sugerira na tradicionalnost akta, je rdeče 
pobarvan noht aktivne ženske. Celotna sporočilnost podobe je tako lahko dvoumna, predvsem 





Foleyjev profil predstavi pisateljica in urednica modnih in umetniških prispevkov Katja Horvat, 
ki živi in dela med Ljubljano, Berlinom in New Yorkom. Foley jo je, kot pravi, prvič pritegnil 
s fotografijami v reviji Lodown. Za njegov stil pravi, da je raznovrsten. Od dokumentarnega do 
lepih in razgaljenih deklet. Foleyjevo pravo ime je Alex Flach. Kot fotograf revije Lodown je 
imel priložnost v svoj objektiv ujeti mnoge zanimive in tudi slavne ljudi. Na vprašanje 
Horvatove, ali meni, da se ženska perspektiva ustvarjalca podobe načeloma zelo razlikuje od 
moške v domeni erotike, ji Foley odgovori: »Po mojem mnenju si ženska in moška perspektiva 
v tem oziru nista tako različni. Vendar pa je to v prvi vrsti povezano z vprašanjem, kaj natančno 
želi oseba – naj bo to ženska ali moški – sploh prikazati. Vizija ali perspektiva ima najverjetneje 
dosti opraviti s tem, kakšne so življenjske izkušnje umetnika/fotografa in kakšne so njegove 
fantazije. To pa je po mojem mnenju povezano s tem, iz kakšnega okolja nekdo izhaja in kako 
je bil vzgajan« (Cirkus, 2015, str. 128). Kot svojo največjo fantazijo pa izpostavi »sebe in dve 
goli dekleti, kako vsak teden obiščemo nov kontinent ali državo in to dokumentiramo« (prav 
tam). Naslednje tri analizirane fotografije so njegovo delo. Poimenovala sem jih poljubno, na 





Slika 5.3: Ženska s črno majico čez oči 
 
Vir: Cirkus (2015, str. 127). 
Slika 5.4: Lobanja pred njenim mednožjem 
  
Vir: Cirkus (2015, str. 127). 
Fotografiji označeni s 5.3 in 5.4 sem izbrala kot povezovalni, saj po mojem mnenju 
predstavljata isto telo, v reviji pa sta postavljeni na dveh povezovalnih straneh. Prva je 
pozicionirana na levi strani v zgornjo polovico strani, druga pa na desni strani na spodnjo 
polovico strani. Prvo telo se konča, kjer se drugo začne, kar potencialno sugerira na eno telo. 
Kljub tej moji določitvi telesi ne predstavljata nujno iste osebe, saj ni nikjer to eksplicitno 
izraženo. To je tudi prvo kar pritegne mojo pozornost pri teh dveh fotografijah, njuna umestitev 
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v reviji. Na obeh fotografijah po mojem mnenju najbolj izstopata pozicioniranje modela in 
njuna velikost. Pri obeh je subjekt postavljen na sredino in zavzema večino prostora. Na drugi 
fotografiji je telo še nekoliko večje. Na tej fotografiji je poleg subjekta tudi rekvizit, in sicer 
majhna lobanja, ki je pozicionirana pred mednožje. Poleg lobanje, kot kulturnega simbola, bi 
izpostavila še vitkost obeh teles, ki konotirata moderni lepotni ideal, ki so ga nedavno 
nadomestile obline, ki trenutno predstavljajo najbolj zaželen lepotni ideal v popularni kulturi. 
Obe fotografiji vsebujeta enake barve, prav tako pa sta na enak način umeščeni. Na prvi subjekt 
nosi črn pulover, na drugi črne spodnjice. Oba subjekta sta postavljena na sivo ozadje, kar še 
bolj izpostavi njuni dejanji oziroma aktivnosti. Črna barva navadno konotira temačnost, 
tragičnost, a hkrati lahko črna v modi konotira uglajenost, stil, brezčasnost, nevtralnost ali celo 
nevpadljivost. Če vzamemo pomen iz borilnih veščin, črni pas pomeni moč in zmago. Črna 
barva prav tako poudari pozo subjekta (na obeh fotografijah) oziroma svetlo ozadje dovoljuje 
subjektu, da je edina in najpomembnejša atrakcija fotografije. Tako črn pulover kot črne 
spodnjice ponudijo enako konotacijo, to je poudarek teles. Na prvi fotografiji je poudarjen trup, 
na drugi del telesa od pasu navzdol. Poza ženske na prvi fotografiji je popolnoma odprta, tako 
da ne pride do nikakršnega prekrivanja. Poza ženske na drugi fotografiji je pretežno odprta, do 
edinega prekrivanja pride v primeru sklenitve njenih rok pred mednožjem, tako da si ga zakriva. 
Iz poze na sliki 5.3, na kateri ima ženska dvignjene roke nad glavo in pulover čez oči, lahko na 
prvi pogled gledalec razbere, da njene prsi predstavljajo njene oči. To je pogost stereotip v 
družbi, saj pogosto slišimo komentar »moje oči so tukaj gor«. Pomembna podrobnost pri 
prezentaciji njenih prsi je dejstvo, da se z dvignjenimi rokami njene prsi optično zmanjšajo, kar 
konotira njeno brezbrižnost do moškega pogleda. Poza njenih rok ustvari dva zaprta prazna 
prostora, po enega na vsaki strani njene glave, kar bi prav tako lahko konotiralo njene oči, ki so 
popolnoma zakrite s puloverjem. Kot že omenjeno, je njena poza odprta, kar kaže na njeno 
samozavest. Njeno pozo lahko povežemo tudi z drugim valom feminizma (in potrošništvom) 
ter z »idejo o neodvisnosti ženske od njene gospodinjske situacije, ko se lahko popolnoma preda 
užitkom svoje lastne seksualnosti« (Irigaray36, 1985, v Machin in Mayr, 2012, str. 53). Prav 
tako dovoli gledalcu, da se ji približa, s tem ko ponudi svoje telo k javni razpravi. Ne nazadnje 
njen izraz na obrazu izraža navdušenje in sproščenost z goloto. Poza ženske na 5.4 izkazuje 
njeno drznost in hkrati samozavest. 
                                                 
36 Irigaray, L. (1985). The sex which is not one. Ithaca, NY: Cornell University Press.  
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Na prvi pogled na fotografiji 5.3 torej najprej opazimo njene prsi. S poglobljenim gledanjem in 
upoštevanjem naštetih elementov se pozornost gledalca nato preusmeri stran od prsi k njenemu 
obrazu. Tukaj nam pozornost ukradejo predvsem njena odprta usta in rdeča šminka na njenih 
ustnicah. Rdeča barva, kot že prej omenjeno, konotira opolnomočenje, a hkrati lahko 
predstavlja tudi kliše. Če pogledamo pobližje, prav tako opazimo, da so njeni nohti pobarvani 
modro. Modro barvo najprej povežemo z nebom, nedolžnostjo, a tudi moškim spolom – v 
smislu zgodnjih let po rojstvu, ko sta modra in roza tipična indikatorja spola. Gledano s 
tradicionalnega stališča da tako lahko modra barva ženski vstop v moški svet in ji dodeli 
možnosti izbiranja.  
Ženska na fotografiji 5.3 je pozicionirana frontalno proti gledalcu, vendar nas ne gleda. Ženska 
na fotografiji 5.4 je prav tako postavljena frontalno, vendar ne vidimo njene glave. Kot gledalci 
smo pri obeh fotografijah le povabljeni k opazovanju, brez zahtevanega odziva. Kot pri prvih 
dveh analiziranih fotografijah gre tudi tukaj za 'offer image' oziroma podobo, ki se ponuja. 
Takšne vrste podoba v smislu pogleda se po mnenju Machina in Mayr (2012, str. 71) »gledalcu 
ponuja kot podoba, polna informacij za temeljit pregled in obravnavo«. Pozicija glave ženske 
na sliki 5.3 je usmerjena gor, kar potencialno lahko konotira, da so stvari v življenju pozitivne, 
po drugi strani pa lahko tudi pomeni, da je njena glava v oblakih, torej da ne razmišlja ravno 
realistično. Lahko pa predstavlja le njeno igrivost – kot aktivni subjekt. Dejstvo, da so njena 
usta odprta, konotira na to, da ima potencialno veliko za povedati, da ne želi biti tiho in da želi 
zakričati na glas. Ko pogledam predel okrog njenega obraza, vidim luknjo znotraj luknje – ustno 
votlino v luknji, ki jo ustvarja ovratnik puloverja, kar po mojem mnenju potrdi njeno kričanje 
in ga potencialno naredi celo glasnejše.  
Oddaljenost gledalca do subjekta in zorni kot konotirata odnos med gledalcem in subjektom. 
Oddaljenost pri fotografijah 5.3 in 5.4 je v srednjem planu. Ključno pri tem planu je, ali je 
subjekt aktiven ali pasiven. Pri obeh analiziranih primerih gre za aktiven subjekt, kar pomeni, 
da njuna funkcija ni v tem, da bi bila samo gledana. Tukaj sta za to, ker nam želita nekaj 
sporočiti, izražata svojo subjektiviteto. Pred nami sta subjekta, ki sta izbrala goloto za prikaz 
svojega opolnomočenja. Zorni kot pri obeh je frontalen, in čeprav nobeden od subjektov s 
pogledom ne izziva gledalca, je ravno to bistvo tovrstnega zornega kota. Aktivnost na 
fotografiji 5.3 sem že opisala, zato sem bom sedaj osredotočila na aktivnost subjekta s podobe 
5.4. Telo ženske na fotografiji je zajeto tako, da sta ravno na sredini fotografije njeno mednožje 
in pred njim lobanja. Njeno početje je samozavestno in močno. Ona nič ne skriva, razen svojega 
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mednožja, ki ga želi zaščititi. Ker gre za reprezentiranje le določenega dela telesa, in ne celega, 
je sporočilnost njenega dejanja še toliko močnejša.   
Pomembno branje pomena podobe 5.4 leži v postavitvi lobanje, ki pogled osredotoča na 
mednožje. V sodobni modi je simbol lobanje pogosto upodobljen na oblačilih in dodatkih. Je 
tudi zaščitni znak znamke Alexander McQueen, prestižne modne hiše visoke mode. Čeprav so 
roke ženske na fotografiji prav tako pozicionirane pred njeno mednožje, je to najverjetneje zato, 
da držijo lobanjo. Njen prijem bi lahko interpretirali tudi kot prijem, ki se uporablja za 
rokovanje z orožjem. Še ena asociacija, ki jo prinese pogled na lobanjo, je povezava z metalci 
in bikerji. V povezavi s tovrstnim simboliziranjem lobanja predstavlja uporništvo – kot 
nekakšno opozorilo moškim, da je čas, da svoje misli preusmerijo stran od njene vagine. 
Lobanja lahko konotira tudi smrt, vendar prav tako nov začetek, spremembo. Podoba na nek 
način šokira gledalca, saj 'cropping' preusmeri gledalca na njeno mednožje, vendar hkrati ustavi 
njegov pogled in njegovo/njeno seksualno domišljijo ter jo preusmeri k poglobljenemu 
razmišljanju o pomenih. Ravno iz teh razlogov, po mojem mnenju, podoba ne služi tipičnemu 
moškemu pogledu. Če povežem to trditev z Bergerjevimi ne-aktovskimi izjemami v oljnem 
slikarstvu; Berger meni, da se to lahko zgodi v primeru, »ko je slikarjeva osebna vizija 
posameznih žensk, ki jih slika, tako močna, da ne pušča prostora za gledalca« (Berger, 2008, 
str. 73–74), še več v tem primeru je »gledalec lahko le priča njunemu razmerju, /…/ saj se ne 
more pretentati, da bi verjel, da je naga zanj« (prav tam). Berger meni, da ji to možnost izbire 
njene volje dodeli ravno njen stvaritelj, ko »vključuje njeno voljo in njene namene v samo 
strukturo podobe, v samo izrazitost njenega telesa in obraza« (prav tam).  
Set teh dveh fotografij konotira liberalnost žensk v naši kulturi. Čeprav prva podoba nudi 
gledalcu delček razigranosti, je ta razigranost ob pogledu na drugo fotografijo popolnoma 
odvzeta. Fotografiji sta si med seboj različni. Zgodbi, ki ju prikazujeta, sta si prav tako različni, 





Slika 5.5: Prsi in sončna očala 
 
Vir: Cirkus (2015, str. 128–129) 
Na zadnji Foleyjevi fotografiji, sliki 5.5, so najbolj izstopajoči elementi velikost subjekta, 
njegovo pozicioniranje, poza ter seveda gole prsi. Ženska na fotografiji se razprostira na več 
kot eni strani v reviji, kar je razvidno iz pregiba na desni strani njenega telesa. Prevladujoča 
barva je ponovno barva telesa, v primerjavi s prejšnjima dvema fotografijama pa je na račun 
večjega subjekta manj ozadja, ki je tudi v tem primeru nevtralno, rahlo sivo. Tudi na tej 
fotografiji je barva spodnjega perila, tokrat nedrčka, črna. Poleg teh treh barv pa so tam še rjava 
sončna očala. Odtenki in moč saturacije so v povsem normalnih proporcijah. Na fotografiji ni 
prekrivanja. Tudi ta podoba se nam ponuja na ogled, tako da smo kot gledalci le povabljeni k 
njenemu opazovanju brez pričakovane reakcije. Poza modela je odprta in sproščena, kar 
nakazuje rahla rotacija trupa z eno ramo višje od druge, kot takrat, ko z eno nogo 'počivamo' 
tako, da se opiramo bolj na drugo. To na nek način konotira ležernost. Subjekt pozira za 
gledalca, tudi glede na dejstvo, da je telo fotografirano precej od blizu. Gre torej za bližnji plan, 
katerega namen je, da gledalcu omogoča vpogled v mikro detajle. Bližnji plan prav tako 
konotira bližino med subjektom na fotografiji in gledalcem, na način, da se lahko s subjektom 
poistovetimo. Model na fotografiji je zajet s frontalnega zornega kota, kar konotira na 
konfrontacijo gledalca in subjekta. Glede na to, da na fotografiji ni glave modela, ne poznamo 
zares njegovih občutkov. O njih lahko sklepamo le iz poze telesa ter rekvizitov – fetišiziranega 
nedrčka in sončnih očal. Slednja bi potencialno lahko simbolizirala na sproščenost subjekta s 
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situacijo, v kateri se nahaja. Sončna očala naj bi bila v prvi vrsti namenjena zaščiti pred soncem. 
Lahko pa jih uporabimo tudi kot modni dodatek in predstavljajo naš stil. Ko jih nosimo, nam 
lahko dajo samozavest, nas naredijo zanimive in skrivnostne. Stil očal je po mojem mnenju 
vintage, kar konotira njeno alternativnost. Očala tudi več kot očitno pripadajo moškemu. To 
lahko konotira ali sproščenost subjekta v smislu brezbrižnosti in igrivosti ali pa, da ženska 
pripada lastniku teh očal. Če se preusmerim na konotacije nedrčka. Slednji prej kot za podporo 
prsim služi estetskemu namenu. V tradicionalnem pomenu ga ženska primarno nosi iz 
funkcionalnega razloga, in sicer kot oporo. Nedrček na sliki pa je erotični stimulator za 
gledalca. S tem elementom fotografija bolj nagovarja moško kot žensko publiko. Fetišizirani 
nedrček v povezavi z moškimi očali konotira tudi dominacijo moškega nad žensko. V povezavi 
z nedrčkom je na tej fotografiji zelo pomemben konotacijski element osvetlitev, ki poudarja 
njene prsi. Poleg tega, da so že primarno odtenek svetlejše od ostalega telesa, jih ta mehka 
osvetlitev še bolj posvetli. Ta fotografija tudi najbolj od vseh petih predstavlja koncept porno 
chica. Ta koncept je nekje med pornografijo in sodobnim popularnim feminizmom v smislu 
prepletanja elementov obojega, v največjem pomenu pa prodajanja dejstva, da je ženska okej s 
situacijo, v kateri se znajde. Poleg tega, da nagovarja feministke, nagovarja tudi tiste ljudi, za 
katere je golota 'navadna'.  
Čeprav je sporočilnost vseh petih analiziranih fotografij različna, njihova glavna ideja ostaja 
enotna. Gre za provokacijo, za poigravanje s kompleksnostjo reprezentacije ženskega telesa. 
Sporočilnost prvih štiri se poigrava predvsem s seksualnostjo, svobodo izražanja, sproščenostjo 
in odločnostjo. V primeru zadnje podobe pa sicer zagotovo gre za izražanje seksualnosti in 
svobode, vendar sta njena odločnost in sproščenost pod vprašajem. V vseh primerih gre za 






5.4 Obliged to Passion 
 
Izbrane fotografije v tem podpoglavju so v reviji predstavljene kot modni editorial37. Gre za 
serijo 15 samostojnih fotografij in dve seriji enovitih fotografij, sestavljenih iz 10 manjših 
fotografij. Med temi sem za analizo izbrala ključne podobe, ki ustvarjajo želeni kontekst. Tako 
sem izbrala set fotografij, na katerih je upodobljena ženska, kar predstavlja 7 samostojnih 
fotografij in obe seriji. Najprej bi se želela ustaviti pri samem poimenovanju editoriala in 
njegovih ustvarjalcih. Naslov obliged to passion v prevodu pomeni dolžan strasti. Sugerira 
torej, da je nekdo nekomu dolžan potešiti strast in slo. Gre za precej očitno sugestijo, kar podpre 
že prva fotografija, neposredno pod napisom. Moški je upravičen do strasti, ženska mu je dolžna 
to dati. Stavek ji ne da nobene možnosti izbire, saj jo potisne v pasivnost in jo prisili, da se 
preda nekakšni patriarhalni usodi. Dejstvo, da so vsi ustvarjalci editoriala moški, se tako ne 
pojavi kot presenečenje. Pod avtorstvo fotografij se podpišeta Saša in Igor Hess, avtor pripisov 
k fotografijam je Matjaž Germ, stilska zasnova pripada Petaru Trboviću, kot edini model na 
fotografijah pa izpostavijo Aljaža Tepino. Ženski model tako ostane neimenovan. Ko pride do 
akreditacij, kaj modela nosita, sta sicer poimenovana oba, vendar z zaimkoma on/ona.  
Ker gre za obsežno serijo fotografij, sestavljenih v zgodbo, bi najprej želela izpostaviti njihove 
skupne elemente reprezentacije. Na vseh fotografijah sta upodobljena moški in ženska, pri 
čemer je njeno telo v vsaki od predstavljenih vlog tam zato, da služi njegovemu pogledu. Gre 
torej za čisto objektivacijo. Vsaka od 7 samostojnih fotografij je umeščena na svojo stran, 
pozicionirana nekje na sredino črne strani. Edino zadnja fotografija, poimenovana s slika 5.14, 
se razprostira na dveh straneh v reviji in hkrati predstavlja zaključek modne zgodbe. V 
primerjavi s prvimi petimi analiziranimi fotografijami v tem analitičnem poglavju, ko so bile 
vse fotografije predstavljene na svetlem ozadju, predstavlja naslednji sklop fotografij na črnem 
ozadju pravo nasprotje. Če se bela barva uporablja za odkrivanje, se črna uporablja za 
prikrivanje. Za vzpostavljanje kontrasta so vsi pripisi k podobam bele barve, font Times New 
                                                 
37 Modni editorial je sestavljanka iz modne in uredniške fotografije (ang. fashion in editorial photography). Gre 
torej za »prikaz razpoloženja in čustev, navadno skozi kompleksnejše scene«, ki »izražajo neko zgodbo, 




Roman oz. podobna preprosta pisava. Fotografije so posnete na javnih in zasebnih mestih, 
zasebnih v smislu hotelske sobe, in ne lastnega doma. Večino podob spremlja stavek. Kot pravi 
Berger (2008, str. 43), je »težko natančno povedati, kako so te besede spremenile podobo, toda 
brez dvoma so jo«. In še več, »podoba zdaj ilustrira stavek« (prav tam). Kako posamezen stavek 
vpliva na branje podobe, bom natančneje analizirala s pomočjo retoričnih figur. Te so 
uporabljene predvsem takrat, ko ustvarjalec želi čim bolj vplivati na bralca. Še bolj pomembna 






Slika 5.6: Look, my pussy is sea sick 
 
Vir: Cirkus (2015, str. 153). 
Moški in ženska na zgornji fotografiji sta pozicionirana na javno mesto ob morju. Glavni 
element, poleg njene vagine, je intenzivna modrina morja. Prav tako morje na fotografiji 
zavzema polovico fotografije. Bate (2013) pravi, da je na modnih podobah ozadje zelo 
pomembno, saj določa razpoloženje prizora. Hkrati pa se morajo elementi prizora povezovati z 
modeli in oblekami, saj tvorijo zgodbo. Moški je na podobi predstavljen skoraj z vsem svojim 
telesom, zakriti so le njegovi čevlji, čeprav so spodaj v pripisu omenjeni, tako da vemo, da nosi 
škornje znamke Prada. Čeprav noge ženskega modela od kolen navzdol prav tako niso 
vključene v sliko, pa lahko zaradi njenega razprtega krila vidimo, da nosi visoke škornje. 
Kadriranje te fotografije ženski odreže glavo, tako da se njeno telo začne od prsi naprej. Poleg 
morja je tudi večina oblačil, ki jih nosi moški model, modre barve, tako da je prevladujoča 
barva na podobi modra. Modra lahko simbolizira tradicionalnost v smislu patriarhizma, morda 
celo konservatizem. Na fotografiji poleg tega vidimo še belo mizo, njene rdeče nohte, bež 
nedrček in njeno črno krilo iz satena, ki zaradi razprtosti pritegne našo pozornost. Fotografija 
zavzema tretjino strani in je, kot že rečeno, na črnem ozadju pozicionirana na sredino. Na 
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zgornji tretjini je naslov editoriala, na spodnji tretjini takoj pod sliko je na desni strani 
spremljevalni stavek, levo spodaj pa specifikacije oblačil, ki jih nosita modela.  
Nadalje bi želela izpostaviti najbolj očitna dejstva fotografije: pozo ženske, njeno obrito vagino 
in priklenjen pogled moškega nanjo. Gre torej za centralno simbolično vrednost, ki se kaže v 
kompoziciji. Oba imata sicer odprto pozo. Poza moškega je sproščena, kar odraža njegov sedeč 
položaj s pokrčeno desno nogo, njegova desna roka počiva na kolenu, njegova leva roka 
sproščeno leži na njegovi levi nogi. Prsti desne roke so usmerjeni proti njeni vagini, nakazujejo 
smer njegovega pogleda. Njegovo telo je delno obrnjeno proti gledalcu. Telo ženske, 
predstavljeno kot objekt, je pozicionirano na sliki v desni kot iz perspektive gledalca (moški je 
na njeni levi). Je v ležečem položaju, na beli mizi. Bela barva v tem primeru konotira njeno 
nedolžnost. Ker jo kot gledalci vidimo s strani, nam je vidna le njena leva roka, ki je 
pozicionirana na mizi poleg njenega telesa. Dlan ima obrnjeno navzdol, prste rahlo pokrčene, 
kot da bi želela zagrabiti podlago in s tem ublažiti svoje nelagodje. Njeni rdeči nohti konotirajo 
strast in so hkrati lahko znak skušnjave. Na levi strani njenega trupa, na rebrih, vidimo njen 
tatoo, kar je edini znak, ki bi potencialno lahko konotiral na uporništvo. Vsi ostali simboli, kot 
sta pobrita vagina in oblika njenega nedrčka, konotirajo njeno objektivacijo. Oblika nedrčka 
predstavlja modo 50. in 60. let prejšnjega stoletja, ko so bile takšne oblike popularne. Vnašanje 
starih modnih trendov v sodobni čas je bistvo popularnosti vintage stila. Tovrstni nedrček so 
nosile tudi slavne osebnosti, kot je Marylin Monroe, ki velja za eno največjih 'sex bomb' vseh 
časov in ki je t. i. 'pointy' nedrčke s tem tudi povzdignila v hiperseksualnost. S t. i. 'bullet bra' 
želi ženska pritegniti pozornost, izpostaviti svoje velike prsi ali jih narediti večje od njihove 
dejanske velikosti. Kljub temu pogled moškega na sliki ne pristane na njenih prsih, temveč na 
njeni vagini, saj gleda neposredno vanjo. Vidi se, da izpolnjuje lepotni ideal, ki predstavlja 
klasično razmerje moški-ženska, saj nima sramnih dlak, kar je tudi eden od patriarhalnih 
simbolov zahodne kulture. Ob pogledu nanjo je popolnoma sproščen, pri čemer se zdi ona rahlo 
napeta. Ker njene glave ni na fotografiji, pogled moškega pa je usmerjen proti njej, gre v 
primeru pogleda gledalca za 'offer image', torej za podobo, ki se gledalcu ponuja za opazovanje. 
Moški je sicer pozicioniran nižje kot ženska, vendar je, glede na to, da ona leži, še vedno v 
privzdignjenem položaju, saj celo gleda nanjo rahlo navzdol, kot da bi gledal nanjo zviška, kar 
potrjuje, da je hierarhično bolj pomemben od nje. S tem pokaže tudi na njeno ranljivost.  
Gre torej za upodobitev njune specifičnoti. Njena poza kaže na performativnost, njegova izraža 
samozadostnost. Tako kot v resničnem življenju tudi na fotografijah oddaljenost odraža 
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družbena razmerja (Machin in Mayr, 2012). Na tej fotografiji sta modela pozicionirana blizu 
drug drugemu, kar lahko sugerira njeno zaupljivost ali vdanost v usodo. On je popolnoma 
oblečen, zelo elegantno, s kravato in telovnikom, kar izraža njegovo pomembnost in visok 
položaj v družbi. Ona je tam kot njegov objekt poželenja in človekovega voajerizma. To jo dela 
delno nervozno (položaj njenih prstov), vendar mu vseeno zaupa in verjame, da je to gledanje 
vse, kar se ji bo 'zgodilo'. Z gledalčevega zornega kota gre za tipičen srednji plan, pomene na 
fotografiji moramo brati skupaj z ozadjem, v katerega sta postavljena. Ona je kot pasivni subjekt 
tam za to, da uživamo, ko jo gledamo. On je predstavljen kot aktivni subjekt, s čimer odraža 
subjektiviteto in na nek način političnost. V tem se kaže tudi tranzitivnost te podobe.  
»Tranzitivnost igra ključno vlogo pri ustvarjanju pomena v jeziku, kar pomeni, da ima izbira 
določenih lingvističnih oblik vedno nek pomen, ki se v večini izkaže za ideološkega« (Machin 
in Mayr, 2012, str. 104). Na tem mestu bi želela izpostaviti spremljevalni stavek, ki ga sicer v 
medijskem žargonu imenujemo 'copy'. 'Look my pussy is sea sick' so besede, ki predstavljajo 
zgornjo podobo. Iz njih razberemo, da je ženska tista, ki nagovarja moškega oziroma bralca, 
čeprav ne vemo, ali je to res, saj ne vidimo njene glave. Po drugi strani bi lahko sklepali, da 
besede prihajajo iz ust moškega, in sicer kot posmehovanje. Še več, izbira besed lahko sugerira 
na njeno porednost. Beseda 'pussy' pomeni muca, kar je metafora za njeno vagino. Njena vagina 
ima torej morsko bolezen (ang. seasick) oziroma njena vagina je sita morja (ang. sick of sea). 
Pri tem pride do primerjave, saj je ta aktivnost dodeljena muci oziroma njeni vagini. Vagina 
torej predstavlja žensko kot celoto. Tako izraža njene negativne občutke, nelagodje. Takoj, ko 
preberemo ta stavek, se fokusiramo na njeno vagino. Ne smemo ignorirati dejstva, da so 
ustvarjalci podobe moški. Ti so s pomočjo visokostiliziranega kadra, značilnega za modno 





Slika 5.7: You are suitable for this role naked only 
 
Vir: Cirkus (2015, str. 154). 
Druga fotografija iz serije je zgornja slika 5.7. Fotografija se povezuje s prejšnjo, saj je moški 
model isti. Dogajanje je sicer tokrat postavljeno v zasebni prostor, vendar je lokacija ista, nekje 
ob morju. Najbolj izstopa obraz moškega oziroma njegov izraz, ki je tako pomemben, da so 
ustvarjalci celo podvojili njegov obraz in ga zajeli kot odsev v steklu. To kaže na njegovo 
pomembnost v družbi. Moški je zajet od prsi navzgor, žensko lahko vidimo skoraj v celoti (od 
glave do kolen). Subjekta zavzemata približno enako prostora na fotografiji, vendar dominira 
moški, saj je v kadru bližje gledalcu in ga tako vidimo podrobneje kot njo. Ponovno prevladuje 
modra barva, predvsem zaradi morja, ki zavzema precejšen del fotografije. Barve so precej 
poudarjene, kar je doseženo s saturacijo. Fokus je na levi strani fotografije, torej na moškem, 
podoba ženske v ozadju je rahlo neostra. Moški gleda iz slike, kar po mnenju Machin in Mayr 
(2012, str. 72) »vabi gledalca k ustvarjanju svojega mnenja o tem, kaj se dogaja«. Poza moškega 
je odprta, ženske zaprta. Prav tako njena poza izkazuje napetost, kar lahko vidimo iz njegovega 
izraza. Glede na oddaljenost subjektov se zdi, da nista intimna, vendar to nekoliko spodreže 
dejstvo, da je ženska oblečena le v nedrček in hlačne nogavice. To ji moški tudi očita, kar izraža 
pripisani stavek, do katerega še pridem. Ženska je, kot že omenjeno, pozicionirana v ozadju, 
obrnjena stran od moškega in posledično od gledalca. Vidimo jo iz njenega desnega profila, 
njena glava je obrnjena stran od gledalca, kot da zre v morje. To lahko kaže na to, da razmišlja, 
kaj naj stori, ali naj se ukloni moškemu ali naj se mu upre. Z desno roko si zakriva prsi in s tem 
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bralcu sporoča, da se v položaju, v katerem je, ne počuti prijetno. Njena poza je nekoliko 
sključena, kar to nelagodje še potrjuje. Vidi se, da ni gola, vendar kljub temu lahko vidimo 
njeno telo, ki je vitko, kar je eden od lepotnih idealov v modi in družbi. Njena poza se zdi kot 
odziv na njegov komentar, ki se tudi izrazi na njegovem obrazu.  
Pripis 'You are suitable for this role naked only' je tisti del fotografije, ki poleg izraza na obrazu 
moškega pritegne največ naše pozornosti. Jasno je, da stavek prihaja iz ust moškega. Vprašamo 
se, o kateri vlogi moški govori. S tem, ko omeni vlogo, ju med seboj kategorično razdvoji. Širše 
gledano bi ta vloga lahko bila vloga ženske v družbi na splošno, kar bi ženski odvzelo svobodo 
izbiranja in jo popolnoma podredilo moškemu. Njegov obrazni izraz, njena poza in spremljajoči 
stavek konotirajo na dominantnost moškega. Ona, kot predstavnica žensk, je nemočna proti 
njemu. Dejstvo, da je ne bo pogledal oziroma da ji očita, da ni gola, ženski odvzame vso njeno 
subjektiviteto. 
 
Slika 5.8: Umetne prsi 
 
Vir: Cirkus (2015, str. 155). 
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Slika 5.8. je ena redkih v tem editorialu, ki je ne spremlja pripis besed. Tudi tokrat vidimo na 
njej istega moškega, vendar ne vemo, ali gre za isto žensko. Lahko le sklepamo, glede na to, da 
sta ženski na prejšnji in tej fotografiji svetlolaski. Glede na njegovo obleko in kraj dogajanja 
lahko razberemo, da gre za nadaljevanje zgodbe. Na prejšnji fotografiji ni bilo specificiranega 
modnega editoriala, na tej pa je v levem kotu spodaj zapisano, kaj model nosi. Na obeh 
fotografijah moški nosi ista oblačila. Podobna je tudi scena, le da je na tej fotografiji v glavnem 
odsevu prikazana ženska. Vseeno ne smemo zanemariti odseva obraza moškega, ki je ključen. 
Moški in ženska sta prikazana vsak na svoji strani, vendar se razmerje med njima spremeni 
takoj, ko opazimo odsev njegovega obraza. Glede na njegovo zahtevo na prejšnji fotografiji, da 
jo želi videti golo, na tej fotografiji ona stori prav to, s čimer pritegne njegovo pozornost, saj 
gre proti njej. Na prvi pogled se zdi, da je ženska za steklom, vendar ob daljšem opazovanju 
vidimo, da je pozicionirana na nasprotni strani stekla in da gre za njen odsev. Postavitev 
modelov in pogled moškega izkazujeta, da moški žensko gleda, vendar so ustvarjalci to še 
potencirali, ko so projecirali profil obraza moškega na steklo in njegov pogled neposredno 
usmerili nanjo.  
Ženska na fotografiji je gola. Vidimo lahko njeno telo od prsi navzgor. Z rokama se upira nazaj, 
glavo ima usmerjeno navzgor. Njenih oči ne vidimo, prav tako je izraz na njenem obrazu 
nevtralen. Pozornost na njej je preusmerjena na njene prsi, ki ne delujejo najbolj naravno, saj 
so popolne oblike in velikosti. To je tudi eden od lepotnih idealov v pornografiji. Enako kot na 
prejšnjih dveh fotografijah je tudi na tej ženski dodeljen manjši prostor kot moškemu. Njena 
poza se sicer zdi sproščena, vendar še bolj – vdana v usodo. S tem, ko se je slekla, saj jo bo on 
pogledal le, ko bo gola, mu je priznala svojo podrejenost.  
Tako kot pri prejšnjih fotografijah gre tudi pri tej za podobo, ki se ponuja. Tudi na tej fotografiji 
prevladuje modra barva, torej barva konservatizma, kar sovpada z zgodbo. Moški na sliki je 
ponovno izostren, ženska podoba je rahlo zabrisana. Oddaljenost med gledalcem in osebama 
na fotografiji izkazuje srednji plan. Moškemu je ponovno dodeljena vloga aktivnega subjekta, 
ženski pa pasivnega objekta. Tam je zato, da jo gledamo. Podoba vsebuje kode 





Slika 5.9: Don't piss me off, bitch 
 
Vir: Cirkus (2015, str. 157). 
Dogajanje na sliki 5.9 se nadaljuje v hotelski sobi. Ponovno vidimo istega moškega in telo 
ženske od trupa navzdol. Fotografija je manj ostra kot prejšnje tri, in ker gre za bolj očitno 
napeljavo na seksualni akt, ta zabrisanost predstavlja misterioznost oziroma v žargonu mehkost, 
kar sugerira na 'soft porn'. Po drugi strani se zdi, da sta modela fotografirana skozi steklo, kar 
postavi pogled gledalca v popolnoma voajerskega. Pozicija modelov je zamenjana, v smislu, 
da je ženska postavljena nad moškega. On leži na postelji pod njo, a čeprav ga ženska gleda z 
višine, situacija ne konotira toliko njegove ranljivosti, in sicer iz dveh razlogov. Prvi je ta, da 
je njegov pogled usmerjen neposredno v mednožje ženske, torej v njen najbolj intimni predel. 
Drugič pa zato, ker izkaže nadvlado nad njo s tem, ko jo z levo roko pritiska bližje k sebi, ona 
pa se mu pusti, kar nakazujejo njena pokrčena kolena. Zdi se, da pri tem celo sodeluje, kar 
izraža poza njenih rok, ki so vpete v njene boke, kar nakazuje na njeno samozavest. Z rokami 
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vpetimi v pas ali boke namreč hodijo tudi manekenke po modni brvi oziroma, ko pozirajo v 
modni fotografiji. Čeprav ni mogoče razbrati z gotovostjo, specifikacija oblačil sugerira, da ona 
nosi spodnjice in hlačne nogavice. Poleg tega ona nosi dolg plašč, ki je razprt. On je ponovno 
predstavljen v dragih oblačilih.  
Stavek Don't piss me off, bitch, je zelo provokativen in hkrati žaljiv do ženske. Označi jo 
namreč za prasico, hkrati pa ji zagrozi, naj ga ne razjezi. Lahko bi šlo tudi za subverzivno 
metaforo, saj stavek lahko beremo tudi kot grožnjo, naj se ne polula nanj, medtem ko on uživa 
ob gledanju. V poziciji, v kateri sta, bi bilo namreč to mogoče (če ona ne bi bila oblečena v 
hlačne nogavice). Stavek torej ponovno konotira njegovo dominantnost. Subjekta sta si zelo 
blizu, nakazujeta na seksualno intimnost, vendar ne v čistem pornografskem smislu, saj ne pride 
do dejanskega akta, nanizani so le elementi pornografskosti. Njuni telesi zavzemata večino 
prostora na fotografiji, a še vedno gre za srednji plan, ko opisujemo razmerje med njima in 
gledalcem. Ker nobeden od njiju ne gleda v gledalca, je ta le povabljen k opazovanju. Gledalec 
se ponovno poistoveti z moškim, saj mu je dana subjektivnost, s tem ko mu je dodeljena aktivna 
vloga. 
 




Slika 5.10: Bite me, you prick (1)    Slika 5.11: Bite me, you prick (2) 
  
Vir: Cirkus (2015, str. 158–159). 
Sliki 5.10 in 5.11 predstavljata serijo fotografij, ki ponazarjajo potek seksualnega akta od 
začetka do konca. So torej zgodba znotraj zgodbe (editoriala). Gre torej za izrazito sintakso, kot 
je poimenuje Barthes (1978), saj je zbranih več fotografij, ki tvorijo zaporedje. »Označevalca 
konotacij v tem primeru ni več moč najti na ravni posameznih enot, ampak kot celote« (prav 
tam, str. 24). Zaporedje teh podob zahteva učinek porno chica, predstavljenega kot dominacija 
moškega nad žensko, kar je doseženo s ponavljanjem podob. Kot sem ugotovila že pri 
predhodnih fotografijah, je mogoče doseči prenos sporočilnosti že z eno samo fotografijo, 
vendar serija to sporočilnost še potencira.  
Moški se ženski na vseh prizorih približuje od zadaj, ona je sključena, tako da mu ponuja svojo 
zadnjico. Njuna poza konotira seksualno pozo 'doggy style', ki je ena od poz, pri katerih je 
moški popolnoma v dominantnem položaju. Ona je ponovno gola, on pa oblečen v drago 
obleko. Vidimo lahko, da gre za istega moškega kot na prejšnjih fotografijah, zaradi frizure 
ženske lahko sklepamo, da gre tudi za isto žensko. Kot že omenjeno, se njune poze spreminjajo 
ter tako odražajo celoten potek zgodbe. Ona ima sicer na sebi kos oblačila, a njegov namen ni 
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zakrivanje njenega telesa, še več, zaradi njegove rdeče barve njena golota še bolj izstopa. Oba 
akterja sta upodobljena s strani, tako da je gledalcu, ki mu je sicer omogočeno opazovanje 
spolnega akta, zaradi postavitve subjektov in daljnega plana odvzet pogled v detajle. Čeprav 
gre torej za pornografsko uprizoritev, podrobnosti akta niso razkrite.  
Pripisan stavek Bite me, you prick naj bi prihajal iz ust ženske, saj je moški tisti, ki jo 'grize'. 
Glede na simbolnost seksualnega akta, 'ugrizni me' pravzaprav pomeni metaforo za oralni seks. 
Ona ga prosi, naj jo on oralno zadovolji. Gre torej za verbalizacijo njegove fantazije. Poze in 
izrazi na njegovem obrazu kažejo, kot da on preučuje situacijo, kako naj se je loti. Tudi pri tej 
zgodbi so spodaj specificirani kosi oblačil. 
  
Slika 5.12: True love is painful, doll (1)      Slika 5.13: True love is painful, doll (2) 
 
 
Vir: Cirkus (2015, str. 160–161). 
Fotografiji označeni s 5.12 in 5.13 sem združila v eno analizo, saj izražata minimalna 
odstopanja v reprezentaciji. Tudi na teh dveh podobah gre za istega moškega in najverjetneje 
isto žensko, kar lahko sklepamo iz njene frizure. Oba sta reprezentirana od ramen navzgor, pri 
čemer je ženska obrnjena proti gledalcu s hrbtom, moški pa je obrnjen proti gledalcu z obrazom, 
vendar nas ne gleda. Njegov pogled je nem, otopel. Na levi fotografiji še nekoliko bolj kot na 
desni. Z njegovo desno roko grabi žensko za lase, na desni fotografiji še nekoliko bolj izrazito 
kot na levi. To bi lahko konotiralo njegovo strast, a hkrati nadvlado. Ona je pozicionirana na 
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njegovo desno stran, njena drža pa deluje rahlo, kot da gre za lutko in ne za pravo osebo. Tudi 
to dogajanje poteka v hotelski sobi, ponovno je tudi fotografirano skozi steklo, kar nas tudi 
tokrat postavi v vlogo voajerja. Na tej fotografiji ni zaslediti pornografskih kodov, vendar 
vidimo kode patriarhalnosti in objektivacije: dejstvo, da je ona gola, on oblečen, način, kako jo 
drži, njegov izraz na obrazu in pa seveda spremljevalni stavek, ki pravi 'True love is painful, 
doll'. Z besedo 'doll' jo označi za lutko, in kot sem omenila že prej, na lutko asociira tudi njena 
poza. S tovrstnim poimenovanjem pa ji lahko dodeli tudi status svoje igrače, kar pomeni, da 
lahko z njo počne, kar želi. To želi opravičiti s tem, da ji razloži, da prava ljubezen boli. Tako 
svoja dejanja na nek način opraviči, hkrati pa ji da vedeti, da mu je kot moškemu to početje v 





Slika 5.14: You've been a bad kitten today 
 
Vir: Cirkus (2015, str. 168–169). 
Zadnja fotografija v seriji in hkrati v analizi ponovno prikazuje moškega in žensko v subjekt-
objekt relaciji. Tako kot na prejšnjih dveh fotografijah je tudi tokrat dogajanje postavljeno na 
javni kraj, modela pa uprizarjata dejanje, ki je zasebne narave. Gre namreč za estetizacijo 
nečesa, kar se ne dela – zlorabo oziroma kaznovanje ženske. Estetizacijo v smislu, kako sta oba 
oblečena in besed, ki to dejanje pospremijo. Tudi dejstvo, da se ta prizor pojavi v modnem 
editoralu, kaže na to, da gre za čisto objektivacijo ženske in dominacijo moškega. On sedi na 
nizkem zidu, nekje ob robu mestnega gozda, ona leži v njegovem naročju, obrnjena proti tlom. 
Njene glave se ne vidi, vidi se le njeno telo, od zadnjice navzdol. Fotografija je posneta ponoči, 
vendar lahko modela vidimo precej dobro, saj sta dobro osvetljena. On je popolnoma oblečen, 
ponovno v prestižnih oblačilih modre barve. Modra barva se pojavlja skozi celoten editorial, 
torej ji moramo pripisati pomemben položaj. Ona nosi belo krilo, črne spodnjice, ki popolnoma 
odkrivajo njeno zadnjico, črne dokolenke in črne čevlje. Črna pri tem konotira na elegantnost, 
bela pa označuje njeno nedolžnost. Zgornji del njenih oblačil ni viden, njen trup je skrit, saj se 
jima kamera približuje z njune leve, kar zakriva trup in glavo ženske. Na fotografiji najbolj 
izstopajo njena gola zadnjica, rdeč odtis njegove roke na njej in pozicija roke moškega. Ta 
indicira, da jo je pravkar 'našeškal', morda celo ne malo, saj je rdečica na njeni ritnici precej 
intenzivna. Pod njenima ritnicama vidimo tatooja v obliki mašne. Mašna običajno predstavlja 
detajl na darilu in simbolizira skrivnostnost in efekt presenečenja. Je torej ženska darilo 
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moškemu? S tem ko leži tam nepremična, bi lahko sklepali, da je res tako. Podobno kot tudi 
nekatere druge fotografije iz tega editoriala tudi ta fotografija sama po sebi ni nič posebnega. 
Njena scenografija je navadna, celo rahlo dolgočasna. Ton barv je povprečen, ne izstopa, edino, 
kar na podobi pritegne, je prikazano dejanje, še posebej v povezavi  s spremljajočim stavkom. 
Ponovno se nam podoba ponuja, saj modela ne zahtevata interakcije bralca. Njegov pogled je 
usmerjen na njeno zadnjico, njegov obraz pa izraža močno čustvo. Nanjo gleda zviška. Z 
njegovega obraza lahko razberemo jezo in razočaranje, a hkrati nekakšno zadoščenje. Njegovo 
dejanje predstavlja kaznovanje, kot že omenjeno, in sicer v tradicionalno simbolnem smislu, 
kot takrat, ko smo kot otroci 'poredni' in nas starši za kazen 'dajo čez koleno'. Točno to tudi 
izraža pripisan stavek You've been a bad kitten today. Stavek prihaja iz ust moškega, ta žensko 
ponovno označi za mucko. S tem poimenovanjem ponovno izkaže svojo superiornost in 
upraviči svoje dejanje. Morda jo označi za mucko tudi zato, ker je nepredvidljiva, v smislu, da 
je ponovno oblečena, čeprav ji je že povedal, da mora biti gola (navezujoč se na dogajanje prej). 
S tem ko jo pokliče z ljubkovalnim imenom, hkrati upravičuje svoje dejanje.  
Poza moškega je odprta, čeprav jo zamah roke rahlo zapira. Njena poza je zaprta in pasivna. 
Tudi tokrat je torej moški v vlogi aktivnega subjekta, ki kliče bralca po identifikaciji z njim. 
Modela zavzemata približno polovico kadra. Dejanje kaže na performativnost za gledalca, 
poudarek pa je na intenzivnosti dejanja – izvajanja nasilja moškega nad žensko. Njegovo 
dejanje je lahko razumljeno kot opozorilo ne le njej, ampak vsem ženskam, naj bodo ubogljive, 
saj jo navsezadnje kaznuje na javnem kraju, kar jo še bolj poniža. Razdalja med gledalcem in 
modeloma je v srednjem planu, in kot že omenjeno, ju kot gledalci gledamo s strani, kar bi 
lahko konotiralo tudi na 'shapshot' nekoga, ki je slučajno prišel mimo in ju ujel. Subjekta ne 
gledata gledalca, tako da ne iščeta interakcije z njim.  
Konotativnost vseh analiziranih fotografij v tem editorialu je na nižji konotativni ravni, saj je 
njihov primarni namen šokirati in izzivati. Vse fotografije izkazujejo dobesedne pomene. 
Čeprav gre za modni editorial, nima nobene povezave z modo. To je tudi eden od znakov 
prodiranja porno chica v množične medije. Prav vse fotografije izkazujejo podreditev ženske. 
Kar zadeva celotno zgodbo in njeno sporočilnost, nas dotični editorial postavi nazaj v čas, nekje 







Gole podobe ženskega telesa so v medijih, kot je revija Cirkus, prikazane z namenom 
provokacije, elementi porno chica pa so tisti, ki dajejo tej provokaciji moč. V povezavi z 
liberalizacijo je vse skupaj povezano s feminizmom, ki simbolizira pravice žensk. Tovrstna 
reprezentacija žensk se v sodobnih nanizankah, revijah o kulturni bivanja in drugih medijih 
izkazuje na način, da golota ni nič posebnega, še več, izposoja kodov in konvencij iz 
pornografije je postala chic, modna in dobičkonosna. Oglaševalci in drugi proizvajalci podob 
pa to že desetletja dobro izkoriščajo. S pomočjo porno chica kot komunikacijskega orodja ne 
gre le za prenos sporočila, temveč tudi za vpliv na bralčevo percepcijo. Tudi v primeru 
umetnosti je seksualnost vedno uporabljena s specifičnim namenom. Upodabljanje akta v 
umetnosti je v preteklosti sugeriralo tudi moč in oblast. Saj, kot pravi Berger (2008, str. 102), 
»umetnost kateregakoli obdobja po navadi služi ideološkim interesom vladajočega razreda«. 
Golote tako nikoli ne moremo vzeti kot nevtralne.  
Kot že večkrat omenjeno, iskanje jasnega absolutnega odgovora na to temo ne pride v poštev. 
Pa vendar je jasno, da se podobe, ki so predstavljene v tej nalogi, razlikujejo od pornografije v 
njenem primarnem pomenu. Klasične pornografske podobe se gledalcu prikazujejo s svojo 
preprostostjo. To pomeni, da je prikazovanje subjekta (spremenjenega v objekt) na tovrstni 
fotografijah odkrito, nekomplicirano, enostavno. V primeru (večine) predstavljenih fotografij 
pa vidimo njihovo večplastnost, ki vabi k intelektualni razpravi in razumevanju. V grobem 
razločevanju se tako vzpostavita dva diskurza: liberalistični v povezavi s feminizmom in 
patriarhalni v povezavi z modno fotografijo. Pri prvem gre na nek način za sofisticirano 
posredovane pornografske kode, ki se predvsem na račun feminizma odražajo v svobodi 
izražanja. Ta diskurz predstavlja prvih pet analiziranih fotografij, na katerih je ženska sama 
(oziroma v enem primeru še z eno drugo žensko) in na katerih naj bi bila ženski dopuščena 
možnost izbire, vendar še vedno v patriarhalni družbeni ureditvi, kar dokazuje tudi dejstvo, da 
sta avtorja podob od 5.1 do 5.5. moška. V primeru ostalih analiziranih fotografij (od slike 5.6 
naprej) pa gre za čisto objektivacijo ženske, ki ji je odvzeta vsa subjektiviteta, kar se kaže v 
patriarhalnih kodih, prenesenih skozi modno fotografijo, ki tako na denotativni kot konotativni 
ravni izražajo nadvlado moškega nad žensko. Od vzpona fotografije je bila objektivacija v 
oglaševanju prepoznana s strani feminističnih kritik kot ključni razlog za moško dominanco 
nad ženskami, meni Gill (2009, str. 96). Bancroft (2012, str. 28) pa pravi, da modna fotografija 
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upodablja ženske kot pasivne, kar pomeni da »moški ukrepajo, ženske nastopajo«, kar vidi kot 
sporno, poleg tega pa »zavrača aktivno vlogo, ki jo igra reprezentacija v sestavi subjekta«. 
Zahodna družba je v primerjavi z ostalimi družbenimi ureditvami v zadnjih nekaj desetletjih 
precej napredovala, kar zadeva svobodo izražanja, vendar predvsem s pomočjo in na račun 
kapitalizma. Kot izpostavijo nekateri avtorji, to ni vedno pozitivno, saj ima veliko opraviti tudi 
z družbenim statusom. Angela McRobbie38 (1994, v Macdonald, 1995) in Elisabeth Wilson39 
(1985, v Macdonald, 1995) pišeta o sodobnih kulturnih praksah, ki lahko pozitivno vplivajo na 
ženske. To velja predvsem za ženske, ki se znajdejo in uporabijo modne in lepotne kode v svojo 
korist, in sicer z namenom ustvariti nove in osvobajajoče pomene prav tako v svojo korist (prav 
tam). To lahko v primeru pričujoče naloge povežem s komoditetnim feminizmom, za katerega 
Dowsett (2014, str. 3) pravi, da gre za »spodbujanje žensk k izražanju njihove opolnomočenosti 
tudi skozi nakupovanje komoditet« (prav tam). Nadalje meni, da je ta koncept lahko 
konservativen in liberalen. Komoditetni feminizem je liberalen, ko »ponudi neke vrste 
resolucijo (čeprav komodificirano) feministični/ženstvenosti napetosti in podpira liberalno 
feministično politiko neodvisnosti in samo-odločnosti« (prav tam). Po njenem mnenju 
»komoditetni feminizem naredi ženske popolnoma ne-grozeče statusu quo, hkrati pa jim 
dovoljuje, da se skozi potrošnjo feminiziranih komoditet in produkcijo ženstvenosti počutijo 
kot feministke« (Dowsett, 2014, prav tam). Bordo (2003, str. 234) k temu doda, da »živeti v 
naši kulturi ne pomeni enakopravno sodelovati v igri individualne raznolikosti. Kot 
posamezniki se prej najdemo v strukturi prevlade in podrejenosti, predvsem ko pride do 
binarnosti med spoloma, ki je diskurzivna tvorba družbene konstrukcije«.  
Pornografizirane podobe so, po mnenju McNaira (2013), tiste podobe, ki namerno vplivajo na 
gledalca/bralca z namenom seksualnega vzburjenja. Vseeno gledalec lahko čuti vzburjenje tudi 
pri podobah, ki niso primarno ustvarjene s tem namenom, zaradi česar torej niso pornografske 
v pravem pomenu besede, »ampak je učinek pornografskosti v tem primeru naključen«, pravi 
McNair (2013, str. 19). To se na nek način kaže v oglaševanju, kot pravi McNair (prav tam), 
saj so lahko v katalogu kopalk prikazane podobne podobe kot na nekem pornografskem 
spletnem mestu, vendar je le pri slednjem seksualno vzburjenje postavljeno kot primarni cilj. 
Temu sledi, da nekaj ne more biti označeno za pornografsko zgolj na podlagi vsebine, saj »gre 
                                                 
38 McRobbie, A. (1994). Postmodernism and popular culture. London: Routledge.  
39 Wilson, E. (1985). Adorned in dreams: fashion and modernity. London: Virago.  
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za zgodovinsko kategorijo, ki je kulturno specifična in vedno opredeljena v kontekstu in v 
nasprotju s tistim, kar je družbeno in moralno sprejemljivo v določenem času ter določeno v 
obsegu kulturnih, moralnih, socialnih in političnih faktorjev, ki oblikujejo razvoj določene 
družbe« (prav tam, str. 20).  
Liberalni feministični pogled na reprezentacijo ženskega telesa naj bi bil tisti, ki naj bi dajal 
ženski možnost odločanja, kdaj in kako bo na ogled postavila svoje telo. Vendar kot pravi 
Brezavšček (2017, str. 71), je tudi pri sledenjem mogoče zaznati logiko moškega pogleda. Po 
njenem mnenju je za doseg popolnoma novega koncepta gledanja potrebna odprava moškega 
pogleda v celoti, in sicer je to mogoče doseči na dva načina: »Na mesto moškega pogleda je 
treba postaviti pogled, ki se podobi predaja in se ji pusti zapeljati, in/ali dodeliti raziskovalki 
moč odločanja o ponujanju svojega telesa na ogled, z namenom lastnega užitka, ki ga vzame 
tistemu, ki gleda« (prav tam). Le to lahko privede do izpodbijanja ideje o moškem pogledu na 
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